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3A. EINLEITUNG
Sofern es die Enge des Ortes und die reichliche Be-
leuchtung zuläßt, soll das Stadthaus mit allen An-
nehmlichkeiten und Schönheiten der Villa
ausgestattet werden. Gewiß sollte es [...] auch Porti-
ken und Wandelgänge [...] haben.1
– Leon Battista Alberti –
Um seinen Lesern eine Vorstellung von der Galerie Franz’ I. in Fontainebleau
(1528–1540) zu vermitteln, findet Benvenuto Cellini in seiner zwischen 1558 und
1562 verfaßten Autobiographie zu einer Erklärung, die zugleich die prägnante Cha-
rakterisierung einer anderen, dem damaligen Italien sehr viel vertrauteren Raum-
form impliziert – der Loggia: Die Galerie, so erläutert Cellini, »war, wie wir in der
Toscana sagen würden, eine Loggia, oder eher ein Gang: treffender würde man sie
einen Gang nennen, denn Loggia nennen wir jene Räume, die zu einer Seite hin of-
fen sind.«2 Deutlich benennt der Bildhauer in Abgrenzung zur Galerie das Merkmal,
das die Loggia grundsätzlich von anderen Räumen unterscheidet: ihre diaphane
Front, ihre Öffnung zum Außenraum. In ähnlicher Weise definiert der Vocabolario
degli Accademici della Crusca von 1612 die Loggia als ein »offenes Bauwerk«, des-
sen Architrav oder Bögen von Säulen oder Pfeilern gestützt werden.3
Die solcherart beschriebene Architektur stellt eine bauliche Urform dar, die
weltweit in den unterschiedlichsten Kulturkreisen beheimatet ist.4 Bereits die ety-
mologische Herleitung des Begriffs Loggia von dem althochdeutschen laubja, louba,
was ursprünglich »Schutzdach aus Ästen und Laub« oder »Laubhütte« bedeutete,
verweist auf die direkte Übersetzung einer Naturform.5 In der hochentwickelten
                                                
1 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 18, 90v (Bd. 1, S. 433): »Qod tamen locorum angustiae
et luminis copia patietur, omnem sibi villae amoenitatem atque iocunditatem aedes urbanae arripient.
Habebunt quidem, praeter lassitatem sinus, etiam porticum ambulationem gestationem atque ortorum
delitias et eiusmodi.«
2 »Questo [sua bella galleria] si era, come noi diremmo in Toscana, una loggia, o sì veramente uno
androne: più presto androne si potria chiamare, perché loggia chiamiamo quelle stanze che sono
aperte da una parte«. Cellini, Vita, 1996, 2. Buch, XLI, S. 578.
3 »Edificio aperto, la cui copritura si regge in su architravi, e gli archi, o gli architravi in su pilastri, o
colonne.« VAC, 1612, S. 489. Sinngemäß findet sich diese Definition auch in der heutigen Architek-
turterminologie. Allerdings wird die Loggia hier häufig einseitig als Säulenhalle beschrieben, wo-
durch jedoch die sehr viel verbreitetere Loggia mit Pfeilerarkaden ausgegrenzt wird. Lexikon der
Weltarchitektur 1987, S. 383f.; LdK, Bd. 4, 1992, S. 373; DoA, Bd. 19, 1996, S. 540; KOEPF 1999, S.
306.
4 Die Architekturgeschichte des Phänomens »Loggia« wurde bislang nicht geschrieben. Einen skiz-
zenhaften Überblick geben SCHMALSCHEIDT 1987 und ANDERLE 2002, S. 30–35.
5 In Italien ist der Terminus in seiner latinisierten Form laubia erstmals in karolingischen Gerichts-
dokumenten (Plactita) aus dem 9. Jahrhundert nachweisbar, wo er eine Astlaube oder eine gemauerte
Architektur bezeichnen kann. Der vorgeblich aus dem 7. Jahrhundert stammende langobardische
4antiken Baukunst des Mittelmeerraums gehören der Loggia typologisch verwandte
Architekturformen wie die Portikus zu den wesentlichen Grundelementen, die in der
Sakral- und Herrschaftsarchitektur ebenso zur Anwendung kommen wie im Haus-
und Villenbau.6 Die hier vorgeprägte funktionale Flexibilität läßt sich auch in der
nachantiken Architektur Italiens beobachten: Loggien treten als Straßenportiken,
als freistehender Repräsentationsbau einer öffentlichen Institution oder als Benedik-
tionsloggia an Kirchenfassaden auf; sie sind charakteristisches Merkmal mittelalter-
licher Kommunalpaläste und schmücken die Paläste und Villen von Fürsten,
Kardinälen und Patriziern ebenso wie schlichte Miets- und Landhäuser. Eine Loggia
wird somit nicht nur durch ihre besondere Gestalt, sondern auch in entscheidendem
Maße durch ihren individuellen Kontext, das heißt durch ihre jeweilige Aufgabe und
Nutzung bestimmt.7
Innerhalb dieses breiten Spektrums richtet die vorliegende Studie den Fokus auf zwei
bestimmte Loggientypen der Palast- und der Villenarchitektur: die Garten- und die
Panoramaloggia. Ihre Öffnung und Ausrichtung auf den Garten respektive die Land-
schaft oder die Stadt erhebt diese Räume zu privilegierten Orten, an denen der hier
Verweilende den sich bietenden Ausblick in angenehmer Weise genießen kann.8 Im
Italien des 15. und 16. Jahrhunderts etablierte sich die Garten- und Panoramaloggia
als ein bedeutender Wohn- und Repräsentationsraum, dessen hoher Stellenwert sich
vielfach in einer reichen malerischen und skulpturalen Ausstattung niederschlug. Im
                                                                                                                                  
Codex Diplomaticus, der bis in jüngste Zeit als frühester Beleg für die Anwendung des Begriffs ange-
führt wird, konnte bereits 1929 als Fälschung ausgewiesen werden. SEXTON 1998, S. 20f., mit Litera-
tur. In der Folgezeit entwickelten sich zahlreiche Wortvarianten wie laupia, lobia, lovium, logia,
logium oder lotgia. Die heutige Form loggia ist erstmals in Quellen des 13. Jahrhunderts nachweis-
bar. Die im 19. Jahrhundert vereinzelt favorisierte Herleitung des Begriffs loggia von dem lateini-
schen logeum, das als Übersetzung des griechischen Begriffs logeion einen Bereich der antiken
Theaterbühne bezeichnet, spielt in der modernen Linguistik keine Rolle mehr. DU CANGE 1883–1887,
Bd. 5, S. 137; FREY 1885, S. 95f.; nochmals aufgegriffen von ANDERLE 2002, S. 25, 27. Allgemein zur
Etymologie des Begriffs »Loggia« siehe DE ROSSI 1882, S. 131; BATTISTI/ALESSIO 1952–1957, Bd. 3,
S. 2262; OLIVIERI 1953, S. 404; PRATI 1970, S. 590; LEINZ 1977, S. 9; Vocabolario della lingua italia-
na 1987, S. 1158; SEXTON 1998, S. 18–21; ANDERLE 2002, S. 25–30; BIFFI 2002, S. 70.
6 SEXTON 1998, S. 48–67, mit Beispielen.
7 Vgl. auch MIGNOT 1973, S. 50: »L’idée de loggia semble particulièrement délicate à cerner, tant est
grande la diversité des formes e des fonctions qu’elle reçoit.«
8 Typologisch sind solche Garten- und Panoramaloggien daher von den für den italienischen Palast-
bau gleichfalls charakteristischen Hofloggien zu unterscheiden, die – zum geschlossenen Innenhof
gewendet – vorrangig der bequemen Erschließung des Palastorganismus dienten. Bei besonderen
Anlässen konnten sie auch als Festsäle oder Zuschauerlogen genutzt werden. Zum Typus der Hoflog-
gia vgl. FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 56–69; LINGOHR 1997, S. 148–154.
5Hinblick auf die Villenarchitektur gilt die Loggia sogar als das charakteristische Ele-
ment der Baugattung schlechthin.9
In der Loggia begegnet uns ein kunst- und kulturhistorisches »Phänomen«, in
dem sich zentrale Anliegen der Epoche materialisieren: Als vermittelndes Element
zwischen Innen- und Außenraum dokumentiert sie den neuen Stellenwert, den Natur
und Landschaft im Zuge des Frühhumanismus erlangt hatten; sie erfüllt die Forde-
rungen der zeitgenössischen Architekturtheorie nach »Schönheit« und »Nützlich-
keit« und bediente so die erhöhten Ansprüche der Renaissance an Wohn- und
Lebensqualität; schließlich bot sie einen Rahmen, in dem sich in idealtypischer Wei-
se die Rückgewinnung antiker Lebenskultur zelebrieren ließ.
Obschon im 15. und 16. Jahrhundert in der repräsentativen Wohnarchitektur Ita-
liens nahezu omnipräsent, wurden die Garten- und die Panoramaloggia als Raumty-
pen bislang nicht zusammenhängend untersucht.10 Wer sich ein Bild von den
Gestaltungsmerkmalen und Funktionen dieser Räume machen möchte, wer sich also
die Frage nach ihren Besonderheiten in Form, Ausstattung und Nutzung stellt, muß
sich daher auf Spurensuche begeben. Dabei sieht sich der Forschende nicht nur mit
einer kaum zu systematisierenden Vielzahl von Objekten, sondern auch mit einer
Überfülle an ikonographischen Einzelstudien, Baumonographien oder größeren
Überblickswerken zur Palast- und Villenarchitektur konfrontiert, die für eine fun-
dierte Recherche gesichtet sein wollen. Um der Gefahr einer kursorischen, an der
Oberfläche verhafteten, Materialschau, die der Komplexität des Raumtyps nicht
gerecht würde, zu entgehen, ist daher eine topographische und zeitliche Eingrenzung
erforderlich.
Wie kaum eine andere Kulturlandschaft Italiens bietet sich hierzu Rom im späten
Quattro- und frühen Cinquecento an. Mit insgesamt neunzehn Loggien, deren Deko-
rationen erhalten bzw. durch Quellen ausreichend dokumentiert sind, liegt aus dieser
                                                
9 COFFIN 1979, S. 12: »If any architectural feature characterizes the villa, it is a loggia.« Vgl. auch
FROMMEL 1961, S. 88; FROMMEL 1969a, S. 47; FIDLER 1987, S. 94; LILIUS 1981, S. 81; BÖDEFELD 2003,
S. 26.
10 Auf das Desiderat einer grundlegenden Studie zur »Loggia mit Aussicht« machte bereits Fidler
1978 aufmerksam. Ausgehend von der Analyse einer Zeichnung in Wolfgang Wilhelm Praemers Ar-
chitekturtraktat (1670–1776) stellt Fidler den hier dargestellten Typus des Belvedere in einen größe-
ren historischen Kontext und versteht seinen Aufsatz somit zugleich als »Prolegomena zu einer
Typologie«, die sich jedoch ausschließlich auf den neuzeitlichen Villenbau beschränken. In der
Literatur zur Villenarchitektur wird die Loggia selten isoliert behandelt, und wenn, vor allem als
Fassadenmotiv. Vgl. FROMMEL 1969a; ACKERMAN 1991; BÖDEFELD 2003, S. 26–28; Ausgangspunkt
sind hier die Ausführungen von SWOBODA 1923, S. 77–132. Mit der Frage nach den Funktionen von
Garten- und Aussichtsloggien beschäftigte sich bislang am ausführlichsten MIGNOT 1973, der wichti-
ge Nutzungen anspricht, ohne diese jedoch weiter zu vertiefen. Einige grundlegende Informationen
6Zeit ein relativ dichter und zugleich überschaubarer Denkmälerbestand vor, der ei-
nerseits eine solide Basis zur Klärung typologischer Fragestellungen bildet, anderer-
seits aber auch eine stärker in die Tiefe gehende Analyse des Einzelwerks erlaubt.
Die untersuchten Loggien ergeben in der Zusammenschau ein äußerst heterogenes
Bild: Zum Teil stehen sie in sehr verschiedenen topographischen und architektoni-
schen Zusammenhängen, divergieren erheblich in Form und Dimension und zeigen
ein ausgesprochen breites Spektrum an Dekorationsthemen. Eben diese Heterogeni-
tät erweist sich für die Fragestellungen dieser Arbeit als Vorzug; denn gerade in der
Vielfalt der Lösungen und dem hohen Maß an Flexibilität äußert sich ein wesentli-
ches Merkmal des Raumtyps.
Die in den meisten Fällen für Päpste und Kardinäle oder für so schillernde Per-
sönlichkeiten wie den Sieneser Bankier Agostino Chigi geschaffenen Loggien zeich-
nen sich vielfach durch eine sehr hohe künstlerische Qualität aus. Beispielhaft
zeugen sie somit vom besonderen Stellenwert dieser Räume, die den Status von Pres-
tigeobjekten einnahmen. Mit ihrer Ausmalung wurden die führenden Künstler der
Stadt beauftragt. Für das 15. Jahrhundert ist hier vor allem Bernardino Pinturicchio
zu nennen, der die Loggien in der Villa Belvedere Papst Innozenz’ VIII., im Palast
des Kardinals Giuliano della Rovere sowie in der für Alexander VI. errichteten Palaz-
zina im Garten der Engelsburg freskierte. In den ersten drei Jahrzehnten des 16.
Jahrhunderts schließlich, als sich Rom während der Pontifikate Julius’ II. und Leos
X. endgültig aus seinem kulturellen Schattendasein herauslöste und zum tonangeben-
den Kunstzentrum aufstieg, entstanden mit der vatikanischen Ostloggia, den Log-
gien in der Villa Farnesina und der Villa Madama hochkarätige Schöpfungen, die zu
den Hauptwerken dieser als »römische Hochrenaissance« bezeichneten Epoche
zählen: Vor allem durch Raffael und seine Werkstatt wurden hier Maßstäbe gesetzt,
die den Raumtypus »Loggia« nachhaltig prägten und im weiteren Verlauf des 16.
Jahrhunderts auch auf das übrige Italien ausstrahlten.
Der Forschungsstand zu den römischen Renaissance-Loggien und ihren Dekoratio-
nen erweist sich als ausgesprochen disparat. Während sich eine Fülle von Publikati-
onen auf einige besonders prominente Werke wie die vatikanische Ostloggia und die
Loggia di Psiche in der Villa Farnesina konzentriert, liegen in anderen Fällen nur
wenige Studien vor.11 Dies betrifft insbesondere die Loggien des 15. Jahrhunderts,
was um so mehr erstaunt, als es sich bei den hier erhaltenen oder überlieferten Deko-
                                                                                                                                  
zur Loggia als Raumtypus italienischer Wohnbauten in Abgrenzung zur Galerie finden sich ferner bei
PRINZ 1970 und BÜTTNER 1972.
11 Vgl. hierzu den Literaturüberblick zu den jeweiligen Loggien im Katalogteil sowie die entspre-
chenden Kapitel dieser Arbeit.
7rationen um zentrale Beispiele aus dem nur spärlichen Bestand römischer Raumde-
korationen des Quattrocento handelt. Neben der Rekonstruktion der Entstehungsge-
schichte der Bauten betreffen die in unterschiedlichem Maße geleisteten Vorarbeiten
vor allem die Ikonographie und Deutung der Bildprogramme. Die so zentrale Frage
nach den Funktionen der Loggien wurde selbst in der Literatur zu den besser er-
forschten Objekten allenfalls gestreift, nicht aber zufriedenstellend beantwortet.
Demgemäß fand auch die Frage nach dem Bezug zwischen den Raumfunktionen und
den Dekorationen kaum Beachtung. Erst aus dem Ergründen dieses Wechselverhält-
nisses ergibt sich jedoch ein vertieftes Verständnis des Raumtypus wie auch der Aus-
stattungen. Dies gilt erst recht für den Bezug zum Außenraum, einen für den Bautyp
Loggia grundlegenden Aspekt, der bis dato nur in den seltensten Fällen in die Deu-
tung einbezogen wurde.
Diese Lücken zu schließen, hat sich vorliegende Arbeit zum Ziel gesetzt. Anhand
ausgewählter Beispiele des römischen Palast- und Villenbaus soll die spezifische Be-
deutung der Loggia als Wohn- und Repräsentationsraum dargestellt und analysiert
werden. Dabei wird es weniger um das Nachzeichnen einer Entwicklungsgeschichte
gehen, als vielmehr um die Veranschaulichung eines komplexen Phänomens, dessen
besondere Qualitäten sich allein in der Zusammenschau seiner vielschichtigen funk-
tionalen wie auch ästhetischen, inhaltlichen und kulturgeschichtlichen Bezüge adä-
quat fassen lassen. Eine solche Herangehensweise erfordert eine Betrachtung der
einzelnen Loggien aus sehr unterschiedlichen Blickwinkeln: Die Auswertung von
Schriftquellen zur konkreten Nutzung der Räume, Äußerungen der Kunst- und Archi-
tekturtheoretiker sowie literarisch überlieferte Vorstellungen von antiker Lebenskul-
tur tragen ebenso zum Erkenntnisgewinn bei wie die Analyse von Grundrissen und
architektonischen Formen oder Untersuchungen zu ikonographischen und formaläs-
thetischen Fragestellungen. Die Kombination einer vergleichenden Betrachtung mit
einer eingehenden Analyse des Einzelwerks erlaubt es, einerseits Zusammenhänge
herzustellen und andererseits die jeweilige Loggia in ihrer Individualität und Origina-
lität zu erfassen.
Im ersten Teil der Arbeit sollen die Funktionen der Loggien aufgezeigt werden.
Um dem vielschichtigen Charakter dieser Räume gerecht zu werden, ist es dabei
notwendig, einen möglichst weit gefaßten Funktionsbegriff anzulegen. Dieser impli-
ziert zum einen raumgebundene Handlungen, zum anderen aber auch formale Aspek-
te, etwa die Stellung der Loggia im Raumgefüge, oder ästhetische Funktionen wie die
Bedeutung der Loggia als privilegierter Aussichtspunkt.
Bei der Analyse des Raumtyps »Loggia« und seiner Nutzungen und Aufgaben ist
neben der Auswertung der nur spärlich vorhandenen Schriftquellen vor allem eine
genauere Betrachtung der architektonischen Form der Loggien und ihrer Einbindung
8in das Raumgefüge geboten. Dabei stehen – der zeitgenössischen Forderung nach
utilitas, der zweckmäßigen Gestaltung und Anordnung der Räume im Gebäudeorga-
nismus, entsprechend – vor allem funktionsgebundene Fragen im Mittelpunkt des
Interesses: Ist die Loggia eher dem »öffentlichen« oder dem »privaten« Bereich des
Palastes bzw. der Villa zuzuordnen? In welchem Verhältnis steht sie zu den angren-
zenden Raumeinheiten? Geben Proportion und Lage möglicherweise Aufschluß über
den zugelassenen Personenkreis?
Ein eigenes Unterkapitel ist der wohl signifikantesten Funktion der Loggia ge-
widmet: der Vermittlung zwischen dem Innen- und dem Außenraum. Vor dem Hori-
zont frühneuzeitlicher Landschafts- und Gartenkonzeptionen soll in einem ersten
Schritt der architektonisch gefaßte Blick auf Landschaft, Stadt und Garten in seinen
ästhetischen Qualitäten rekonstruiert und analysiert werden. Wie aus zeitgenössi-
schen Beschreibungen hervorgeht, war dieser Blick in hohem Maße kulturell kodiert
und mit antiken Topoi aufgeladen. Das Aufzeigen dieses literarischen Bezugssystems
eröffnet einen zu selten beachteten Aspekt zeitgenössischer Rezeption, dem sich
nicht zuletzt der hohe Stellenwert der Loggia im 15. und 16. Jahrhundert verdankt.
In einem zweiten Schritt gilt es die Perpektive zu wechseln: Die Loggia ist nicht nur
privilegierter Aussichtspunkt, sondern auch Blickfang. Es soll daher geklärt werden,
welche Rolle die architektonische Gestaltung der Loggia und ihre Einbindung in die
Fassade im Dialog zwischen dem Bauwerk und seinem räumlich-funktionalen Kon-
text einnehmen.
Der Analyse der künstlerischen Ausstattung der Loggien ist der zweite Teil der
Arbeit gewidmet. Beschränkt sich die Dekoration der frühen Beispiele aus dem 15.
Jahrhundert im wesentlichen auf eine aufwendige Freskierung, bereichern im ersten
Viertel des 16. Jahrhunderts im Zuge der verstärkten Aneignung antiker Ausstat-
tungsmodi zusätzlich antike Skulpturen und eine zunehmend anspruchsvollere in-
nenarchitektonische Gestaltung das Erscheinungsbild. Die Freskendekorationen
lassen sich in drei zentrale Themenbereiche gruppieren – fingierte Landschaften und
Pergolen sowie Historienszenen und Mythologien.
Durch die umfassende Analyse des jeweiligen Einzelwerks werden zum einen die
bisherigen Forschungsergebnisse einer kritischen Prüfung unterzogen, zum anderen
können durch das Anlegen eines weiten Spektrums unterschiedlicher Fragestellungen
vielschichtige neue Erkenntnisse gewonnen werden: Die Wahl des Dekorationssys-
tems, die ikonographische Einordnung der Fresken und ihre ästhetischen Qualitäten
werden ebenso in die Betrachtung einbezogen wie der Vergleich mit anderen
Raumausstattungen und die Auswertung von Schriftquellen zur Rekonstruktion eines
zeitgenössischen Verständnishorizontes. Wie ein Leitfaden durchzieht die Einzeldar-
stellungen dabei die zentrale Frage nach den Bezügen zwischen der Dekoration und
9den im ersten Teil der Arbeit erfaßten Raumfunktionen: Inwieweit spiegeln sich die
Funktionen der Loggien in Themenwahl und künstlerischer Gestaltung der Ausstat-
tungen wider? Und umgekehrt: Welche Schlüsse läßt die Dekoration auf Funktion
und Charakter der Räume zu? Diese Herangehensweise findet ihre historische Be-
rechtigung in den in Kunsttheorie und Praxis greifbaren Vorstellungen vom Prinzip
des decorum, der funktionalen und sozialen Schicklichkeit und Angemessenheit der
darzustellenden Themen.12
Im Schlußkapitel schließlich werden die im Verlauf der Arbeit geknüpften Fäden
und Einzelergebnisse zu einem Gesamtbild des Raumtyps »Loggia« zusammenge-
führt. Im Beschreiben des oftmals spannungsreichen Wechselverhältnisses von Ar-
chitektur, Dekoration und Funktion tritt hier nochmals deutlich vor Augen, daß die
römischen Garten- und Panoramaloggien des 15. und 16. Jahrhunderts stets beides
zugleich waren: Orte der Muße und Orte der Repräsentation.
                                                
12 Zum Begriff siehe THIMANN 2003; WEDDIGEN 2003, S. 24f.
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B. FUNKTIONEN DER LOGGIA
I. Quellen und Stellung im Raumgefüge
Für die Analyse der Funktionen der Loggien stehen nur in wenigen Fällen Schrift-
quellen zur Verfügung. Diese karge Materialbasis resultiert nicht allein aus einer lü-
ckenhaften Überlieferung. So sind es vor allem Briefe, die Informationen über die
Nutzung des Raumtyps enthalten. In Anbetracht des großen Personenkreises, der die
Paläste und Villen der herrschenden Gesellschaftsschicht frequentierte und über die
dortigen Ereignisse berichtete, ist man hier jedoch weitgehend auf Zufallsfunde an-
gewiesen. Die Auswertung der Quellen ermöglicht daher nur einen selektiven Ein-
blick in die Funktionen von Loggien und läßt eine Dunkelziffer insbesondere an
alltäglichen Nutzungen offen.1
Eine Analyse der Lage der Loggien im Raumgefüge hilft, das fragmentarische
Bild, das die Primärquellen ergeben, zu ergänzen. In Anlehnung an Vitruvs viel rezi-
piertes Traktat De architectura hatte sich im Quattro- und Cinquecento ein funkti-
onalistisches Architekturverständnis ausgeprägt, demzufolge sich etwa die utilitas
eines Raumes in seiner Form und Lage niederschlagen sollte.2 Wie sehr dieses theo-
retische Verdikt der gängigen Praxis in der Frühen Neuzeit entsprach, hat Norbert
Elias von soziologischer Seite für das 17. Jahrhundert am Beispiel des französischen
Hofs von Versailles nachgewiesen. Insofern die strenge Hierarchisierung der Gesell-
schaft ihr Äquivalent in der Hierarchisierung des Raumes findet, sind »Wohnstruktu-
ren« nach Elias zugleich »Anzeiger gesellschaftlicher Strukturen«.3 Auch für das
Verständnis der Innendisposition italienischer Wohnbauten der privilegierten Gesell-
schaftsschicht hat sich diese These als fruchtbar erwiesen.4
                                                
1 Auf diese Problematik wies bereits JACOBY 1987, S. 173, Anm. 271 am Beispiel der vatikanischen
Stanzen hin. Eine systematische Untersuchung der Darstellung von Loggien in Malerei, Druckgraphik
und Literatur könnte zu weiteren Erkenntnissen bezüglich der Raumfunktionen führen. Wegen der
Materialfülle muß jedoch im Rahmen der vorliegenden Arbeit auf eine umfassende Einbeziehung
dieser sekundären Quellen verzichtet werden, die im folgenden daher nur im Einzelfall Berücksichti-
gung finden.
2 Zu diesem Aspekt siehe WEDDIGEN 2003, S. 22f., mit Literatur.
3 ELIAS 2002, S. 75–114. Zur Interaktion von Raum und Gesellschaft vgl. auch DURKHEIM 1998,
S. 592.
4 Vgl. PARAVICINI 1997, mit Forschungsüberblick; WEDDIGEN 2006, S. 11–15. Zur Übertragung von
Elias’ Theorie auf den römischen Hof siehe REINHARD 1979, S. 53.
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1. Die Innendisposition als Ausdruck sozial und funktional
differenzierter Handlungsräume
Schon Leon Battista Alberti weist im fünften Buch seines Architekturtraktats darauf
hin, daß es in Palästen wie in einer Stadt Bereiche gebe, die von allen genutzt wür-
den, und andere, die nur wenigen oder gar einzelnen vorbehalten seien.5 Diese Diffe-
renzierung wird in der Forschungsliteratur in der Regel unter den dualistischen
Adjektiven »öffentlich« und »privat« subsumiert. Da unser heutiges Verständnis des
Begriffspaars maßgeblich von der bürgerlichen Gesellschaftsentwicklung seit dem 18.
Jahrhundert geprägt ist, die eine Trennung von Arbeitsplatz und Wohnung, Familie
und Staat mit sich brachte, birgt seine vielfach unreflektierte Übertragung auf frühe-
re Jahrhunderte die Gefahr des Anachronismus.6 Eine Bestimmung der historischen
Bedeutungsebenen von »öffentlich« und »privat« als Eigenschaftsbezeichnung von
Raumeinheiten erscheint daher notwendig.7
Der Vocabolario degli Accademici della Crusca von 1612 umschreibt »pubbli-
co« mit den Worten »che è comune a ognuno« – »was allen gemeinsam ist« –, wäh-
rend »privato« das Gegenteil, nämlich »per nascosto, riposto«, also »verborgen,
abgeschieden«, bedeute.8 Zur Qualitätsbezeichnung eines Raumes findet sich der Beg-
riff privato/privatus im Unterschied zu pubblico/publicus eher selten in den Schrift-
zeugnissen des 15. und 16. Jahrhunderts.9 Das Gegenteil von »öffentlich« wird hier
meist durch die sinnverwandten Adjektive segreto/ secretus (geheim)10 und inti-
mo/intimus (innerer, intim)11 oder aber durch ein Possessivum, etwa suo/suus (sein),
                                                
5 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 1, fol. 70v (Bd. 1, S. 339): »[...] sed sic, ut quemadmo-
dum in urbibus ita et in aedibus istiusmodi alia universorum esse alia paucorum alia singulorum
dicamus.«
6 Zum Typus der »bürgerlichen Öffentlichkeit« und seiner Abgrenzung vom Öffentlichkeitsbegriff
feudalherrschaftlicher Systeme siehe grundlegend HABERMAS 1965. Vgl. auch Hölscher in Hist. Wb.
Philos., Bd. 6, 1984, Sp. 1134–1140; VON MOOS 1998 und SCHLÖGL 1998, S. 170f.
7 Schon JACOBY 1987, S. 166, Anm. 248 wies im Zusammenhang mit den vatikanischen Stanzen auf
die Notwendigkeit einer Problematisierung der beiden Begriffe hin. Dennoch werden sie in der
Kunstgeschichte häufig unreflektiert angewandt. Einen wichtigen Beitrag zur historischen Klärung
des Begriffspaars und seiner Übertragung auf architektonische Bereiche leisten PARAVICINI 1997;
WEDDIGEN 2006, S. 67–71 und HOPPE 2003, S. 83–106.
8 VAC, 1612 [1974), S. 652, 663. Gemäß dem antiken Verständnis des privatus als einer Person, die
entweder kein öffentliches Amt bekleidet oder sich außerhalb der Amtspflichten bewegt, kann privato
auch »senza grado di dignità« bedeuten. Für die römische Antike vgl. DEMANDT 1996, S. 22–32. Zur
Semantik siehe auch Hofmann in Hist. Wb. Philos., Bd. 6, 1984, Sp. 1131–1134.
9 So z. B. bei Paolo Cortesi, De cardinalatu (1510): »In aula autem ea est laxitatis adhibenda cura, u t
non ad priuatae commoditatis diligentiam sed ad hominum celebritatem et conuentum facta esse
uideatur.« WEILL-GARRIS/D’AMICO 1980, S. 80f.
10 Der VAC, 1612 (1974), S. 781f. umschreibt »segreto« als »contrario di palese, occulto«.
11 Der VAC, 1612 (1974), S. 459 definiert »intimo« als »interno«.
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zum Ausdruck gebracht.12 Dabei unterscheidet sich der öffentliche vom geheimen
Raum – der Einteilung des Palastes bei Alberti entsprechend – in erster Linie durch
die Anzahl und den Status der zugelassenen Personen. Die Gliederung in Raumeinhei-
ten von unterschiedlichem Öffentlichkeitsgrad erweist sich somit als Medium einer
sozial differenzierten Zugangspolitik.13 Je intimer ein Raum, desto größer war die
Auszeichnung des Vorgelassenen. So galt beispielsweise der Empfang im Schlafzim-
mer als ein Privileg.14 Die räumliche Exklusivität stellte folglich ein wesentliches
Ausdrucksmittel der durch Ritual und Hierarchisierung bestimmten Hofgesellschaft
dar. Dies bedeutet aber zugleich, daß die den höfischen Alltag beherrschende perma-
nente Notwendigkeit sozialer Selbstbehauptung, die Jürgen Habermas unter dem Beg-
riff der »repräsentativen Öffentlichkeit« zusammenfaßt, auch im intimen,
»privaten« Bereich bestand.15 In diesem Sinne sind die Kategorien »öffentlich« und
»privat« als »Formen sozialer Kommunikation« zu verstehen.16
Daß die Offenheit der intimen Räumlichkeiten für ein selektives Publikum
gleichzeitig die Schaffung eines eigenen »privat-privaten« Raumes bedingte, wie dies
Werner Paravicini vermutet, erscheint zweifelhaft.17 Ohnehin ist über die Möglich-
keiten des individuellen, von repräsentativen Zwecken weitgehend befreiten Rück-
zugs nur wenig bekannt.18 Sicher ist hingegen, daß gerade im Fall der nicht durch das
Zeremoniell definierten sogenannten Geheimgemächer flexible Nutzungen die Regel
                                                
12 WEDDIGEN 2006, S. 67–68. Vgl. die Beispiele in SHEARMAN 1972a, S. 393, Anm. 11, S. 394, Anm. 14
und 17, S. 395, Anm. 18, S. 397, Anm. 28, S. 398, Anm. 31 und 33, S. 410, Anm. 84, S. 423, Anm. 143.
Die Stanzen Julius’ II. nennt Paris de Grassis sogar »salae suae occultae«. Ebd., S. 419, Anm. 126.
13 PARAVICINI 1997, S. 13; WEDDIGEN 2006, S. 69. Die hierarchische Zugangskontrolle wird auch von
Alberti empfohlen, der diese Praxis auf ein antikes Modell zurückführt. Alberti, De re aedificatoria,
1452 (1966), V, 1, fol. 72 (Bd. 1, S. 345): »Comperio apud Senecam primum omnium Graccum, mox
Livium Drusum instituisse non uno loco audire omnes, sed habere turbam segregatam, et alios in
secretis recipere, alios cum pluribus, alios cum universis, uti amicos primos et secundos eo pacto
notaret.«
14 PARAVICINI 1997, S. 23, mit Beispielen. Zum Empfang von Gästen im Schlafzimmer siehe auch
THORNTON 1991, S. 285–290; KWASTEK 2001, S. 179f.
15 »Repräsentative Öffentlichkeit« meint »öffentliche Repräsentation von Herrschaft«, die sich
in Italien seit dem 15. Jahrhundert zunehmend am Hof des Fürsten konzentriert und deren Entfaltung
an Rituale und Zeichen geknüpft ist. Dabei ist Repräsentation immer »auf eine Umgebung angewie-
sen, vor der sie sich entfaltet.« HABERMAS 1965, S. 16–21.
16 SCHLÖGL 1998, S. 172.
17 PARAVICINI 1997, S. 23.
18 Im Cortegiano mahnt Baldassare Castiglione, daß ein guter Höfling niemals unaufgefordert die
geheimen Gemächer seines Herrn betreten dürfe, da dieser, wenn er privat sei, vor allem die Freiheit
schätze, in Abwesenheit von Personen, die über ihn urteilen könnten, zu sagen und zu tun, was ihm
beliebe. Castiglione, Il libro del Cortegiano, 1528 (1998), II, 19, S. 146f.; siehe auch PARAVICINI
1997, S. 26. Enea Silvio Piccolomini berichtet über Philipp den Guten von Burgund, daß der Herzog
offiziell erst gegen Mittag aufstehe, um am Morgen über Zeit zu verfügen, »die er sein Eigen nennen
könnte«. Ebd., S. 23.
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waren.19 So betont beispielsweise der venezianische Botschafter Marcantonio Mi-
chiel, das zweite Geschoß der vatikanischen Loggien stehe allein dem Vergnügen des
Papstes zur Verfügung. Auch hier sind jedoch Handlungen mit einem repräsentativen
Anspruch nachweisbar, die vor einer kontrollierten Öffentlichkeit stattfanden.20
Das in hohem Maße zugangsbeschränkte päpstliche Studierzimmer wiederum konnte
sowohl zur persönlichen Lektüre als auch zum Gewähren von besonders vertrauli-
chen Audienzen dienen.21
Ihren ästhetischen Ausdruck findet die sozial differenzierende Hierarchisierung
des Raumes in den Grundrissen der Paläste, insbesondere in der Anlage der Zeremo-
nialräume und des Appartements. Die ideale Zimmerabfolge ist linear, wobei sich der
abnehmende Grad an Zugänglichkeit an der abnehmenden Raumgröße ablesen läßt.22
Die öffentlichen Einheiten zeichnen sich durch eine gute Erreichbarkeit aus. So
befindet sich der für die offiziellen Audienzen und Bankette vorgesehene Hauptsaal,
die sala grande oder sala prima, stets in unmittelbarer Nähe zur Treppe. Als zweit-
größter und zugleich letzter öffentlicher Raum folgt üblicherweise die sala seconda,
auch salotto genannt. Nur im Papstpalast ist der öffentliche Bereich wegen der
komplexeren zeremoniellen und liturgischen Anforderungen auf fünf Räume erwei-
tert.23 Zu den sich anschließenden intimeren Gemächern zählen durchschnittlich ein
Vorzimmer (anticamera), ein oder mehrere Geheimzimmer (camerae secretae)
sowie eine Privatkapelle und gelegentlich ein Studierzimmer (studiolo). Bei letzte-
rem handelt es sich in der Regel um den kleinsten, vom öffentlichen Teil des Appar-
tements am weitesten abgelegenen Raum.
Die für den Palastbau veranschaulichte Gliederung in mehr oder weniger zugängliche
Bereiche trifft prinzipiell auch auf die Villenarchitektur zu. So verfügt nach Leon
Battista Alberti das Landhaus des Edelmanns ebenfalls über Einheiten, die allen,
                                                
19 Besonders anschaulich läßt sich dies am Beispiel der vatikanischen Stanzen zeigen. Vgl. die zu-
sammengetragenen Quellen bei SHEARMAN 1972a; QUEDNAU 1979, S. 48f. (Sala di Costantino);
JACOBY 1987, S. 59–69 (Stanza dell’Incendio); SHEARMAN 1993; KEMPERS 2003, vor allem S. 80–91.
Vgl. auch Kapitel B. I. 2a).
20 Siehe hierzu Kapitel B. I. 2a). Vgl. auch JACOBY 1987, S. 166, Anm. 248.
21 So berichtet ein venezianischer Botschafter von Hadrian VI. (1522–1523): »Tiene uno studio
dietro la sua camera, pieno di libri, dove egli studia e dà per lo più le udienze segretissime.« ALBERI
1858, S. 113; WEDDIGEN 2006, S. 139. Vgl. ferner die repräsentative Funktion der Studierzimmer im
Herzogspalast von Urbino und im Palazzo Medici in Florenz. Dazu LIEBENWEIN 1977, S. 82; CHELES
1986, S. 23f., 91; TÖNNESMANN 1994, S. 147.
22 PARAVICINI 1997, S. 24; WEDDIGEN 2006, S. 69. Zur Erweiterung und Verfeinerung dieses Schemas
im römischen Palastbau des 17. Jahrhunderts siehe WADDY 1990, S. 3–13.
23 Es handelt sich dabei um die aula prima, secunda und tertia (Sala Regia, Sala Ducale) sowie die
beiden Paramentzimmer. Vgl. Kapitel B. I. 2a).
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wenigen oder nur einzelnen dienen.24 Diese Differenzierung wird durch andere Zeug-
nisse bestätigt. In seiner Beschreibung der Villa Madama etwa erwähnt Raffael »lochi
publici«,25 womit er in diesem Fall die auch Lieferanten und dem einfachen Personal
zugänglichen Wirtschaftsräume meint. Im Inventar der Villa Mondragone
(1573–1575) in Frascati wiederum wird zwischen einer »loggia comune« und einer
»loggia secreta« unterschieden, wobei die öffentliche Loggia im piano nobile von
der Treppe zum Saal überleitete und die geheime Loggia am anderen Ende des Saals
zwischen zwei Appartements lag.26
Während sich jedoch für den Palastbau ein paradigmatisches Grundrißschema
entwickelte, entzieht sich der Villenbau einer vergleichbaren Typologisierung.27
Zwar wurden die Raumfunktionen des Wohnbereichs weitgehend übernommen – so
umfaßt die Villa in der Regel gleichsam einen Saal oder salotto sowie ein oder mehre-
re Appartements, zu denen häufig auch ein Studierzimmer, eine Bibliothek oder eine
Kapelle gehören – doch gibt es, wie sich zeigen wird, eine Vielzahl variierender Dis-
positionen. Die auch von Alberti hervorgehobene größere Freiheit – licentia –, die
das Landhaus gegenüber dem Palast auszeichnete,28 liegt in den unterschiedlichen
Funktionen der beiden Baugattungen begründet. Da die meist nur für temporäre Auf-
enthalte konzipierte Villa ideengeschichtlich gemäß dem antiken Ideal des otium
cum dignitate einen Rückzugsort von den Geschäften und gesellschaftlichen Zwän-
gen des Alltags bildete,29 war sie den Anforderungen des zeremoniell streng geregel-
ten höfischen Lebens weniger verpflichtet als der Stadtpalast in seiner Eigenschaft
als ständiger Wohn- und Repräsentationssitz.30 Sie allein als einen Ort intimer Zu-
rückgezogenheit und Erholung zu begreifen, würde der Komplexität des Phänomens
jedoch nicht gerecht. Denn ebenso wie der Palast diente auch die Villa der privile-
gierten Gesellschaftsschicht zur Machtausübung im Sinn der repräsentativen Öffent-
lichkeit, wovon unter anderem zahlreiche, oft zu Ehren eines Staatsbesuchs
veranstaltete Bankette zeugen.31 Aufgrund ihrer abgeschiedenen, somit zugangs-
                                                
24 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 17, fol. 87r (Bd. 1, S. 415): »Quomque, uti diximus,
aedium partes aliae universorum aliae plurimorum aliae singulorum sint, [...].«
25 FOSTER 1967/68, S. 310; LEFEVRE 1969a, S. 434.
26 KELLER 1980, S. 88f. Das Inventar stammt aus dem Nachlaß von Kardinal Giovanni Angelo Altemps
(gest. 1620) und ist publiziert bei GROSSI GONDI 1901, S. 195f.
27 FROMMEL 1969a; KELLER 1980, S. 1f.; ACKERMAN 1990, S. 18; BÖDEFELD 2003, S. 20f.
28 Biermann in DNP, Bd. 15/3, 2003, Sp. 1038f.
29 Der Begriff des otium cum dignitate geht auf Cicero zurück. KELLER 1980, S. 100, Anm. 41. Zu sei-
ner Bedeutung für das humanistische Villenideal siehe RUPPRECHT 1966, S. 231–235; KELLER 1980, S.
11f.; ACKERMAN 1990, S. 9–14, 37–39; BUCK 1992; AZZI VISENTINI 1997, S. 13–15.
30 Vgl. BÖDEFELD/HINZ 1998, S. 68.
31 Eine übergreifende funktionsgeschichtliche Betrachtung der frühen römischen Villen als ein Phä-
nomen herrschaftlicher Repräsentationsstrategie steht noch aus. Für einzelne Bauten siehe SHEARMAN
1983 (Villa Madama); ROWLAND 1986 (Villa Farnesina). Stärker berücksichtigt wurde der Aspekt für
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beschränkten Lage bot sie ferner einen prädestinierten Rahmen für streng vertrauli-
che politische Zusammenkünfte und damit für Politik auf höchster Ebene.32 Am
Beispiel der Villa zeigt sich erneut, wie sehr sich öffentliche und intime Felder im
15. und 16. Jahrhundert überschnitten und wie wenig eine strikte Abgrenzung der
Kategorien »öffentlich« und »privat« für die Sozialstruktur einer Zeit greift, die in
erster Linie eine Spannbreite graduierter Öffentlichkeit kannte.
Im folgenden wird der Frage nachzugehen sein, wie sich der Raumtypus »Loggia«
vor dem hier skizzierten Hintergrund charakterisieren läßt. Ist seine Lage im
Grundriß reglementiert und welche Schlüsse können bezüglich seiner dispositionellen
Funktion gezogen werden? Zählt die Loggia eher zum öffentlichen oder stärker zu-
gangsbeschränkten Bereich und welche Rolle übernimmt sie möglicherweise in der
sozial differenzierenden Zugangspolitik? Zur Klärung dieser Fragen gilt es neben der
Auswertung der Quellen, die Lage der zu untersuchenden Loggien und ihr Verhältnis
zu den angrenzenden Räumen zu bestimmen.33 Die unterschiedlichen Bauaufgaben
»Palast« und »Villa« sollen dabei getrennt behandelt werden. Wie im Fall der Log-
gia, sieht man sich auch in Bezug auf die Funktionen der übrigen Räume mit einer
dürftigen Quellenlage konfrontiert. Vereinzelt sind historische Grundrisse mit einge-
tragenen Funktionsbezeichnungen erhalten, doch datieren diese meist in die Zeit
nach dem ersten Bauherrn und geben einen eventuell veränderten Zustand wieder.34
Eine, wenngleich oft nur hypothetische Annäherung ermöglicht der Vergleich mit
anderen zeitgenössischen Bauten.35
                                                                                                                                  
die Villen des Veneto. Vgl. BENTMANN/MÜLLER 1992; BÖDEFELD/HINZ 1998. Wesentliche Anregungen
zum Thema verdanke ich den Leitern und Teilnehmern des 2001 von der Bibliotheca Hertziana veran-
stalteten Studienkurses Die Villa als Ort »Repräsentativer Öffentlichkeit«. Formen, Funktionen und
Intentionen römischer Villenbauten vom Humanismus bis zur Aufklärung.
32 So traf z. B. Kardinal Giulio de’ Medici im April 1523 Hadrian VI. zur Privataudienz in einer Villa
(Villa Madama?), um über die Verschwörung des Kardinals Soderini zu beraten, worauf dessen Verhaf-
tung folgte. Von der Begegnung berichtet der venezianische Botschafter Sanudo. COFFIN 1979, S. 255
(mit einer irreführenden Kategorisierung des Treffens als »entertainment«); LEFEVRE 1984, S. 124. Zu
den politischen Ereignissen siehe PASTOR 1891–1933, Bd. IV, 2, S. 126f.; Prosperi in: EdP, Bd. 3,
2000, S. 78; GATTONI 2002, S. 33 und Anm. 36.
33 Auf die Notwendigkeit einer solchen Vorgehensweise für ein profundes Verständnis des Typus
»Loggia« weist bereits MIGNOT 1973, S. 51f. am Beispiel der Loggien der Villa Medici in Rom hin.
34 Zum Wechsel von Raumfunktionen innerhalb kurzer Zeit siehe SHEARMAN 1972; SCHIMMELPFENNIG
1994, S. 26.
35 Hierbei bildet die Zusammenstellung der einzelnen Raumtypen und -funktionen bei FROMMEL
1973, Bd. 1, S. 53–92 die Hauptreferenz, da sie die spezielle Situation in Rom wiedergibt. Ergänzend
werden die Studien von LINGOHR 1997 für Florenz und THORNTON 1991 herangezogen. Da sich Thorn-
ton auf ganz Italien und den großgesteckten Zeitraum von 1400 bis 1600 bezieht, sind seine Angaben
in Teilen zu verallgemeinernd. Auf die Bedeutung regionaler Unterschiede verweist auch LINGOHR
1997, S. 72, Anm. 2.
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2. Loggien in römischen Palastbauten
a) Panoramaloggien
Von den im Katalog zusammengestellten Loggien lassen sich die Loggia der Casa dei
Cavalieri di Rodi, die sogenannte Loggetta Bibbiena und bedingt auch die vatikani-
sche Ostloggia unter dem Oberbegriff »Panoramaloggia« zusammenfassen. Ihre Ge-
meinsamkeit besteht darin, daß sie aufgrund ihrer erhöhten Lage – im Fall der
Vatikanloggia gilt dies allerdings nur für die beiden oberen Geschosse – einen weiten
Ausblick auf die Umgebung ermöglichen. Abgesehen davon handelt es sich bei den
genannten Beispielen jedoch um drei sehr unterschiedliche Vertreter des Raumtypus.
Die Loggia der Casa dei Cavalieri di Rodi
Die Loggia der Casa dei Cavalieri di Rodi (Abb. 1, 116) erhebt sich über der stadtsei-
tigen Westfassade des ehemaligen Prioratssitzes der Rhodosritter und stellt hinsicht-
lich ihrer Monumentalität und exponierten Lage ein Unikum im römischen
Quattrocento dar.36 Vermutlich nach einem Entwurf Francesco del Borgos entstand
sie zwischen 1467 und 1470 im Auftrag des Kardinals Marco Barbo (1420–1491),
Nepot und enger Vertrauter Pauls II. (1464–1471). In seiner Eigenschaft als Verwal-
ter des römischen Ordenspriorates veranlaßte er auf Wunsch des Papstes eine um-
fangreiche Renovierung des Gebäudes, das nach der Verlegung des Priorates auf den
Aventin im 14. Jahrhundert in einen verwahrlosten Zustand geraten war.37 Mit dem
aufwendigen Umbau verfolgten der Papst und sein Nepot vermutlich eine doppelte
Absicht. Zum einen sollte der alte Stammsitz auf dem Areal des antiken Augustusfo-
rum erneut als ein wichtiger Repräsentationsbau der bedeutenden christlichen Ritter-
gemeinschaft etabliert werden. Zum anderen bot der neue Palast Marco Barbo die
Gelegenheit, mit einem repräsentativen Bauwerk prominent nach außen zu treten
und somit das Defizit eines eigenen Kardinalspalastes auszugleichen. Barbo selbst
bewohnte ab etwa 1468 ein Appartement im Gartenpalazzetto des nahegelegenen
Palastes von San Marco, den Paul II. als seine neue Residenz hatte errichten las-
sen.38
Zwar sind zur Nutzung des Palastes der Rhodosritter keine Quellen bekannt, doch
läßt das Fehlen des Appartementschemas im piano nobile erkennen, daß er wohl
                                                
36 Siehe hierzu Kapitel B. II. 2a).
37 Zur Baugeschichte siehe Kat. 1.
38 DENGEL 1913, S. X; FROMMEL 1984b, S. 114.
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nicht die primäre Funktion eines Wohnsitzes erfüllte (Abb. Kat. 1, I): Auf den ehe-
maligen repräsentativen Eingangsbereich mit Außentreppe, Portal und Vestibül folgt
eine große Versammlungshalle von doppelter Geschoßhöhe, an die sich südlich drei
etwa gleich große, ursprünglich nicht untereinander verbundene Räume anschlie-
ßen.39 Am westlichen Saalende steigt eine Treppe zur Loggia auf, deren monumen-
tale Ausmaße von sechs mal zwei Jochen und insgesamt 20,5 x 11 m sogar die der
Halle übertreffen (Abb. Kat. 1, II). Der im Süden anschließende Turm beherbergt
zwei über eine Wendeltreppe miteinander verbundene Räume, bei denen es sich a-
nalog zu anderen Quattrocento-Palästen um camere secrete handeln dürfte.40 Wäh-
rend die Disposition des piano nobile vermutlich vor allem den offiziellen
Erfordernissen der Ordensverwaltung Rechnung trägt, war das kleine Turmapparte-
ment wohl dem persönlichen Gebrauch Marco Barbos vorbehalten. Sein repräsenta-
tiver Charakter manifestiert sich in dem freskierten Fries des unteren Raumes, der
die Wappen des Kardinals und Pauls II. zeigt, sowie in der aufwendigen Gestaltung
der zu einem Zwillingsportal gehörenden Eingangstür (Abb. 2). Im Gegensatz zur
schlichteren Einfassung der rechten Portalhälfte ist der dem Turmzimmer zugeord-
nete Türrahmen durch eine doppelte Profilierung und das Wappen des Auftraggebers
akzentuiert. Von der zweiten, rechten Tür stieg ursprünglich eine Treppe zu einem
separaten Eingang hinab,41 der eine vom übrigen Organismus unabhängige Nutzung
von Loggia und Turmappartement ermöglichte.42
In keinem anderen der überlieferten römischen Paläste des 15. Jahrhunderts
nimmt die Loggia eine derart prominente Stellung ein. Neben der Versammlungs-
halle gehört sie zu den primären Repräsentationssälen des Palastes, wobei ihr öf-
fentlicher Charakter bereits in ihrer exponierten Außenwirkung zum Ausdruck
kommt. Die gute Erreichbarkeit und die beeindruckende Größe lassen vermuten, daß
                                                
39 Von der Außentreppe an der Südostfassade sind nur noch die obersten zehn Stufen erhalten. Heute
befindet sich der Eingang im Osten an der Piazza del Grillo. Zur ursprünglichen Disposition siehe
PIRAS/SUBIOLI 1989/90.
40 Auch im Palazzo Venezia und im Palazzo della Cancelleria ist die sichere Turmlage den intimsten
Gemächern vorbehalten, die hier jedoch, im Unterschied zur Casa dei Cavalieri di Rodi, den Abschluß
der Enfilade bilden.
41 DANESI SQUARZINA 1989, S. 113.
42 Eine genauere Bestimmung der Raumfunktionen des Turmappartements ist nicht möglich. Ohne
Angabe von Gründen erkennt DANESI SQUARZINA 1989, S. 113 in dem unteren Zimmer ein studiolo.
Vgl. auch LUTZ 1995, S. 95, der in der Kombination von studiolo, Loggia und danebenliegender Trep-
pe eine ähnliche Zuordnung wie im Palazzo Ducale in Urbino bemerkt. Dort ist das Ensemble jedoch
ins herzogliche Appartement integriert, wobei die Treppe die Geheimgemächer des Herzogs mit denen
seines engsten Vertrauten Ottaviano Ubaldini verband. Zur Disposition siehe LUTZ 1995, S. 90–95;
Höfler, 2004, S. 132f. Das für den Raumtypus charakteristische Kriterium der Abgeschiedenheit würde
mehr noch auf das obere Turmzimmer der Casa dei Cavalieri di Rodi zutreffen. Insofern diese nicht als
Wohnsitz Marco Barbos fungierte, ist jedoch ohnehin zu hinterfragen, inwieweit hier mit der Einrich-
tung eines studiolo gerechnet werden kann.
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sie während der warmen Jahreszeiten nicht nur allgemein als ein luftiger Aufent-
haltsort, sondern auch als offener Fest- bzw. Speisesaal diente – eine Funktion, die,
wie sich zeigen wird, für andere Loggien mehrfach belegt ist. In Anbetracht der insti-
tutionellen Bestimmung des Palastes wäre zudem eine Nutzung als Versammlungs-
stätte in Erwägung zu ziehen, wie sie beispielsweise für die Loggien kommunaler
Institutionen bezeugt ist.43 Auch der architektonische Dekor unterstreicht die pri-
vilegierte Rolle der Rhodianer-Loggia im Raumprogramm: Zum einen sind die
Schauseiten beider Marmorportale zum Innenraum gekehrt und orientieren sich
somit nicht an der Zugangsrichtung;44 zum anderen trägt das Zwillingsportal eine
Inschrift, die die Renovierung des Palastes preist (Abb. 7).45 Daß die Loggia neben
öffentlich-repräsentativen Funktionen ferner den Rahmen für intimere Nutzungen
bilden konnte, legt ihre unmittelbare Nähe zu den camere secrete des Turmes nahe.
Die Loggetta Bibbiena
Anders als die Loggia des Palastes der Rhodosritter ist die sogenannte Loggetta Bib-
biena Teil eines Kardinalsappartements (Abb. 3, 208). Bernardo Dovizi
(1470–1520), genannt Bibbiena, einer der engsten Vertrauten und langjähriger Pri-
vatsekretär Leos X. (1513–1521), der ihn 1517 mit dem hochrangigen Amt des
segretario domestico betraute,46 gehörte zu den cardinali palatini, die dauerhaft im
Vatikanpalast wohnten. Als Zeichen seiner bedeutenden Stellung genoß er das Privi-
leg eines in den Jahren 1513 bis 1516 unter der Leitung seines Freundes Raffael ei-
gens für ihn im dritten Geschoß eingerichteten Appartements, welches mit seiner
reichen Ausstattung allen Anforderungen einer modernen Kardinalsresidenz genüge
leistete.47 Daß dieser »Palast im Palast«48 neben den üblichen Repräsentations- und
Wohnräumen, dem Komfort eines Badezimmers – die berühmte, von Raffael aus-
gemalte stufetta49 – und einer eigenen Privatkapelle auch eine Loggia umfaßte,
spricht für den hohen Stellenwert, den die Loggia im Leben der römischen Ober-
schicht einnahm.
                                                
43 Hierzu siehe LEINZ 1977, vor allem S. 117–120; SEXTON 1998, vor allem S. 101, 212, 215f.; ANDERLE
2002, S. 39.
44 PIRAS/SUBIOLI 1989/90, S. 32.
45 Zum Wortlaut der Inschrift siehe Kat. 1. Vgl. auch Kapitel C. I. 1c).
46 Das Amt ist dem des modernen Staatssekretärs vergleichbar. PELLEGRINI 2001, S. 201.
47 Zu Baugeschichte und Zuschreibung siehe Kat. 7.
48 So treffend formuliert bei FERNÁNDEZ 2003, S. 119: »[...], this suite of rooms was more than just an
apartment; it was, to all intents and purposes, a ›palace within an palace‹.«
49 Sie ist eines der frühesten Beispiele dieses Raumtypus in Rom, welcher, so Frommel »weniger ein
Privileg der reichsten als der fortschrittlichsten Bauherrn war«. FROMMEL 1973, Bd. 1,
S. 75–78.
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Von den originalen Räumen des durch spätere Umbauten stark veränderten Ap-
partements haben sich lediglich die Loggetta und das Badezimmer erhalten, doch ist
seine ursprüngliche Disposition anhand der Rekonstruktion von Fernández nach-
vollziehbar (Abb. Kat. 7).50 Die Loggia, die sich mit drei Arkaden und vier Rundbo-
genfenstern zum Cortile del Maresciallo öffnet, grenzt rückseitig an die von
Bramante begonnene Rampentreppe, die den neuen Hauptzugang zum Palast und
damit auch zum Appartement bildete.51 Von der Treppenmündung gelangte man
zunächst in die sala grande, an die sich nach Nordwesten zum Cortile del Pappa-
gallo hin ein weiterer Repräsentationssaal sowie das Schlafzimmer und die benach-
barte stufetta anschlossen. Ein von der sala erreichbarer Zwischenraum eröffnete
einerseits den Zugang zur Loggia, andererseits vermittelte von hier eine Treppe zur
nahezu vollständig verlorenen Privatkapelle (Abb. 4), die sich auf der Dachterrasse
befand. Das im Süden an die Loggia grenzende Eckzimmer war wohl für intimere
Nutzungen vorgesehen.52 Seine abgeschiedene Lage und geringe Größe sowie seine
Nähe zu Loggia und Kapelle lassen an ein studiolo denken, wenngleich eine solche
Zuordnung hypothetisch bleibt. Grundsätzlich ist es jedoch nicht unwahrscheinlich,
daß das mit allen Raffinessen ausgestattete Appartement des humanistisch hochge-
bildeten Kardinals, der sich selbst schriftstellerisch betätigte, auch über ein Studier-
zimmer oder eine Bibliothek verfügte. Eine vergleichbare Kombination von
studiolo, Loggia und Kapelle findet sich beispielsweise im Herzogspalast von Urbino
(1464/66–1475/79) vorgeprägt (Abb. 5). Dort grenzt das Studierzimmer an eine
einjochige Loggia, die über einen kleinen Gang erreichbar ist, der ferner zu einer
kleinen Kapelle vermittelt.53 Die charakteristische Zuordnung von Studierzimmer
und Loggia, die auch bei der Analyse der Villen eine Rolle spielen wird, trägt in ihrer
Verknüpfung der Bereiche Studium und Natur einem humanistischen Ideal Rech-
nung.54 Insbesondere seit den Schriften Francesco Petrarcas (1304–1374) hing man
der vom antiken otium-Gedanken abgeleiteten Überzeugung an, daß der Anblick der
Natur den Intellekt entspanne und anrege, wenngleich die geistige Produktion an
                                                
50 Fernández 2003.
51 Die Rampen wurden unter Pius VII. (1800–1823) durch Stufen ersetzt. Zur Rekonstruktion der
cordonata siehe FERNÁNDEZ/SHAPIRO 1984.
52 Die stark restaurierte Muschelkalotte über der Verbindungstür zählt nach REDIG DE CAMPOS 1946, S.
44 zum ursprünglichen Bestand. Zur Restaurierung siehe Kat. 7.
53 LIEBENWEIN 1977, S. 84–89; CHELES 1986, S. 75f.; MONTEBELLO 1993, S. 169f.; HÖFLER 2004, S.
132f. Vgl. auch Peruzzis Villenentwurf U 616r A (Uffizien, Florenz), in dem ein dem Raum im Appar-
temento Bibbiena sehr ähnliches, als studio bezeichnetes Eckzimmer gleichfalls an die Schmalwand
der Loggia grenzt. WURM 1984, S. 263.
54 Vgl. LIEBENWEIN 1977, S. 95. Für weitere Beispiele der Zuordnung von Loggia und studiolo ebd., S.
95, 101f.; FRANZONI 1984, S. 309f., 312f.; PIEPER 1997, S. 408; HÖFLER 2004, S. 62–64, 254. Im Palaz-
zo Medici (1445–1457) in Florenz verfügte das scrittoio über einen direkten Zugang zur Terrasse
über der Gartenloggia. BULST 1969/70, S. 379f.; LIEBENWEIN 1977, S. 71.
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sich den Rückzug in den geschlossenen Raum voraussetze.55 Entsprechend lag auch
das studiolo in Petrarcas Haus in Arquà bei Padua hinter einer hölzernen Aussichts-
loggia, die jedoch nur über das Nebenzimmer zugänglich war, während ein Fenster
zum Garten den unmittelbaren Blickkontakt zur Natur herstellte.56
Im Unterschied zu den übrigen Gemächern wurde die Loggetta, ebenso wie die
Kapelle, vollständig neu errichtet. Ihre Lage und korridorartige Form sind daher
maßgeblich dem verfügbaren Bauplatz verpflichtet, der zudem eine attraktive Aus-
sicht auf die damals entstehende neue Peterskirche und das Hinterland bot. Der Log-
gia im Palast der Rhodosritter vergleichbar, bildet sie einen eigenen, von den
Haupträumen abgesetzten Bereich, der einerseits über eine Verbindung zum öffentli-
chen Saal verfügte, an den andererseits mit dem Eckzimmer aber auch eine intimere
Räumlichkeit angrenzt. Anders als jene war die Loggetta Bibbiena mit ihren deutlich
geringen Ausmaßen (3,12 x 15,74 m) jedoch lediglich für einen kleineren Personen-
kreis konzipiert, so daß ihr insgesamt ein eher »privater«, zugangsbeschränkter Cha-
rakter zu eigen ist.
Die schmale, langgestreckte Form des Grundrisses evoziert einen Wandelgang im
Sinne der antiken ambulatio, ein zum mußevollen Spazierengehen bestimmter Gang
oder einfacher Weg, der mit dem Garten verbunden sein kann, aber nicht muß.57
Wie durch Vitruv bekannt war, gehörte der Wandelgang im alten Rom zur Standard-
ausstattung der Privathäuser hochrangiger Bürger und war mit Malereien ausge-
schmückt.58 In ihren Übersetzungen des antiken Architekturtraktats vergleichen
Fabio Calvo und Cesare Cesariano die ambulatio mit einer Loggia bzw. offenen Por-
tikus.59 Paolo Cortesi wendet den Terminus auf die untere Hofloggia seines idealen
Kardinalspalastes an, hinter der sich unter anderem die öffentliche Bibliothek be-
fand60 – eine Situation, die an den von Plutarch beschriebenen Palast des Lukullus
erinnert. Auch dort ist der Bibliothek eine Wandelhalle (perípteros) vorgeschaltet,
in welcher der Hausherr laut Plutarch im Gespräch mit seinen Gästen die Mußestun-
                                                
55 Maßgeblich für die Neuformulierung des otium-Begriffs war Petrarcas Traktat De vita solitaria von
1366. Siehe hierzu Kapitel B. II. 1b), mit Literatur. Häufig grenzte das studiolo daher auch direkt an
den Geheimgarten. Siehe KEHL 1999, S. 76f.
56 LIEBENWEIN 1977, S. 47–49; PIEPER 1997, S. 224, 408.
57 Mau in: PRCA, Bd. 1/2, 1894, Sp. 1816.
58 Vitruv, De architectura, 1964, VI, 5, 2, S. 282; VII, 5, 2, S. 332. Vgl. BÜTTNER 1972, S. 131.
59 Cesariano, Vitruvius, 1521 (1969), VII, S. CXVII: »Ma in le ambulatione: cioe portici aperti: facti
con le uarieta de le topie.« Im Fall der oben genannten Vitruv-Stellen überträgt Calvo den Begriff
ohne Erläuterung ins Italienische. Im Zusammenhang mit dem griechischen Forum hingegen heißt es:
»[...], e di sopra le contignazione overo travature e solari vi fano le ambulazione overo loggie e spase-
giamenti.« Calvo, De Architectura, 1514/15 (1975), V, I, S. 524. Siehe auch PRINZ 1970, S. 58;
BÜTTNER 1972, S. 131.
60 Weill-Garris/D’Amico 1980, S. 78.
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den verbrachte.61 Pius II. (1458–1464) wiederum wählte in den Comentarii den
verwandten Begriff deambulatio zur Bezeichnung der Gartenloggia seines Palastes in
Pienza (Abb. 6).62
In Anlehnung an Vitruv sind bei Alberti porticus und ambulatio im herrschaftli-
chen Palast wie im Privathaus unentbehrliche Elemente, deren Unterscheidung al-
lerdings nicht deutlich wird.63 Vitruv entsprechend können die mehrfach im Traktat
erwähnten ambulationes einen offenen Spazierweg oder aber einen gebauten Wan-
delgang bezeichnen, welcher wiederum architektonisch und funktional der Portikus
nahesteht.64 Daß in der Antike Portiken gleichfalls zum Spazierengehen dienten,
erfährt der Leser am Beispiel der Portikus des Kaisers Titus, in welcher dieser Alber-
ti nach zu lustwandeln pflegte.65 Wie sich auch im weiteren Verlauf zeigen wird,
manifestiert sich im geschützten Wandeln und Genießen von frischer Luft, ver-
knüpft mit einer schönen Aussicht, eine der essentiellen Aufgaben der Loggien.66
Diesbezüglich können sie funktional dem Bereich des otium zugeordnet werden. Im
Fall der Loggetta Bibbiena wird eine solche Charakterisierung durch eine Äußerung
Leos X. gestützt: Vor allem wegen seiner wunderbaren Loggia und der schönen Aus-
sicht, so lobte der Papst, sei das Appartement »aufs höchste zur Erfreuung des Geis-
tes und zur Aufheiterung« geeignet.67 Diesen Vorzug zu nutzen, hatte Bibbiena selbst
jedoch kaum Gelegenheit, da ihn seine politischen Aufgaben nahezu permanent von
Rom fernhielten.
Die vatikanische Ostloggia
Anders als bei den bisherigen Beispielen liegen für die vatikanische Ostloggia zur
Klärung der Funktionen Schriftquellen vor, die zusammen mit dem architektoni-
schen Befund ein prägnantes Bild von den vielfältigen und flexiblen Nutzungen des
Raumtyps ergeben. Die dreigeschossige Loggia (Abb. 7) wurde im Auftrag Julius’ II.
                                                
61 Plutarch, Viten, 1990, Lucullus, 42, 1–2, S. 181.
62 TÖNNESMANN 1990, S. 122.
63 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 1, 70v (Bd. 1, S. 337): »Insunt tames partes aliquae,
alioquin commodae, quas usus et consuetudo ita vivendi efficit, ut putentur penitus necessariae, uti
est porticus ambulatio gestatio eiusmodi.« Siehe auch BÜTTNER 1972, S. 135.
64 Zu dieser Problematik siehe BÜTTNER 1972, S. 135f.
65 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), IX, 4, 162v (Bd. 2, S. 803): »Porticum, qua spatiari con-
suesset, Titus Caesar, [...].« Vgl. BÜTTNER 1972, S. 136.
66 Vgl. PRINZ 1970, S. 7; BÜTTNER 1972, S. 137.
67 Brief vom 13. Juli 1516: »[...] est enim maxime apta ad laetitiam animi & exhilarationem, propter
mirificam porticum speculasque, quas habet multas atque bellissimas [...]«. REDIG DE CAMPOS 1983, S.
224, Anm. 8. Die schmeichelnden Worte sollten seinen Sekretär wohl darüber hinwegtrösten, daß der
Papst eigenmächtig den schwerkranken Kardinal Jacopo Serra in Bibbienas Domizil einquartiert hatte
und dieser nun auf eine andere Unterkunft ausweichen mußte.
22
(1503–1513) frühestens ab 1508 von Donato Bramante begonnen und unter Leo X.
(1513–1521) von Raffael bis zum obersten Geschoß fortgeführt.68 Da dessen Deko-
ration erst zwischen 1561 und 1564 entstand, konzentriert sich die folgende Analy-
se auf die beiden unteren Geschosse.
Die Errichtung der Ostloggia stand in engem Zusammenhang mit der durch Julius
initiierten umfassenden Neugestaltung des Vatikanpalastes zu einer modernen Papst-
residenz. Heute bildet sie eine Flanke des Cortile di San Damaso, doch war sie ur-
sprünglich als freistehende Eingangsfassade konzipiert (Abb. 8). Mit ihren dreizehn
Jochen verdeckte sie das über Jahrhunderte gewachsene Baukonglomerat und verlieh
dem Palast eine homogene, den Ansprüchen des neuen Papsttums würdige Schausei-
te.69 An gleicher Stelle befand sich schon zuvor eine dreigeschossige Loggia, die sich
mit nur sechs Arkaden allerdings wesentlich bescheidener darbot (Abb. 9).70 Ästhe-
tisch wie auch funktional knüpfte Bramantes Entwurf somit an eine bestehende
Tradition an.
Bereits in der Orientierung der drei Loggien zum Außenraum tritt eine funktio-
nale Ambivalenz zutage, die sich noch in mehrfacher Hinsicht als charakteristisch
erweisen wird. Der Stadt zugewandt präsentierten sie sich einerseits einer breiten
Öffentlichkeit, andererseits grenzten sie an den nördlich des Eingangsportals gelege-
nen, abgeschirmten Geheimgarten, dem angesichts der vergleichsweise geringen Dis-
tanz vor allem die unterste Loggia zugeordnet war. Hinter den südlichen vier
Loggienjochen stieg die neue Haupttreppe – Bramantes cordonata – auf. Im ersten
Stock mündete sie ins erste Joch der Loggia, welche die übrigen Räumlichkeiten
erschloß (Abb. 180). Folgt man der von Frommel und Shapiro rekonstruierten An-
ordnung der Zugänge (Abb. Kat. 10, I), leitete zunächst eine Tür im fünften Joch zu
den drei öffentlichen Konsistoriumssälen, der aula terzia (Sala Ducale), aula secon-
da (Sala Ducale) und aula prima (Sala Regia) sowie zur Sixtinischen Kapelle über.71
Von den anschließenden vier öffentlichen und halböffentlichen Räumen des ehema-
ligen Papstappartements waren das erste Paramentzimmer (Sala dei Paramenti), das
kleine Audienzzimmer (Galleriola) und die aula pontificum (Sala dei Pontefici) e-
benfalls von der Loggia aus zugänglich.72 Nach der spätestens 1507 erfolgten Verle-
                                                
68 Zur Baugeschichte siehe Kat. 10.
69 Siehe hierzu Kapitel B. II. 2a).
70 REDIG DE CAMPOS 1967, S. 32, 38, 100; REDIG DE CAMPOS 1974, S. 517f.
71 In der Sala Regia wurden der Kaiser und Könige, in der Sala Ducale die Fürsten empfangen.
EHRLE/STEVENSON 1897, S. 10–13; FROMMEL 1984a, S. 118f.; BÖCK 1997, S. 19f. Der zeremonielle
Zugang zu den Konsistoriumssälen erfolgte über die 1506/07 von Bramante errichtete Scala Regia,
die 1663–1666 durch die Zeremonialtreppe von Gianlorenzo Bernini ersetzt wurde.
72 Zu den Funktionen dieser Räume siehe EHRLE/STEVENSON 1897, S. 13–20; POESCHEL 1999, S.
72–75; WEDDIGEN 2006, S. 71–151. Bei der mehrfach dokumentierten Tür zwischen aula pontificum
und Loggia handelt es sich vermutlich um diejenige, die von der aula über den Turm in die Loggia
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gung des Appartements in den zweiten Stock73 fand die liturgische Ankleidung des
Papstes und der Kardinäle jedoch nur noch in Ausnahmefällen in den unteren Para-
mentzimmern (Abb. Kat. 10, I, Nr. 3 u. 4) statt,74 während die von der aula pontifi-
cum eröffnete Raumfolge des sogenannten Appartamento Borgia im Nordflügel
(Abb. Kat. 10, I, Nr. 8-12) zeitweise von engen Vertrauten des Papstes bewohnt
wurde und zur Unterbringung hochrangiger Gäste diente.75 Neben der Erschließung
der Innenräume verknüpfte die Loggia ferner den Kernpalast im Süden mit der Be-
nediktionsloggia von Sankt Peter und im Norden mit dem Belvederehof, einem Ter-
rassengarten all’antica, den Bramante 1504/05 für Julius II. begonnen hatte.76
Die Loggia des ersten Geschosses erfüllte demnach die Aufgabe einer zentralen
Verbindungsachse und ist diesbezüglich den Hofloggien der zeitgenössischen Paläste
vergleichbar. Wie diese wurde sie dem Raumgefüge vorgeschaltet, so daß ein vor
Witterung geschützter Gang entstand, der eine Alternative zur inneren Enfilade
bot77 und somit einen wesentlichen Beitrag zur Zugangsregulierung leistete.78 Dabei
                                                                                                                                  
führte. (Abb. Kat. 10, I). Wie der Zugang zur Galleriola existierte sie schon zur Zeit der mittelalterli-
chen Loggia. Vgl. den Report des Johannes Burckard, 3. Juni 1490, zitiert in Anm. 95; Bericht des
Paris de Grassis, Ostern 1510: »[...] inter portam, quae ad logiam ducit.«; siehe FROMMEL 1981, S. 121,
Anm. 28. Im Bericht von Biagio Baronio Martinelli da Cesena über den Tod Clemens’ VII. 1534 ist
mit der »porta versus lodias« jedoch die Tür zwischen der aula pontificum und der Galleriola ge-
meint: »Collegium cardinalium exivit per portam versus lodias, et intrantes ad cameram, ubi erat
corpus fecerunt brevem absolutionem.«; siehe QUEDNAU 1979, S. 868, Dok. 72a; WEDDIGEN 2006, S.
131. Die Türen in den Jochen 1, 5 und 7 finden sich auch in den Konklaveplänen des späteren 16.
Jahrhunderts; EHRLE/EGGER 1933, Bd. 2, Tav. IX, X, XI.
73 SHEARMAN 1972a, S. 372, 392, Anm. 7.
74 SHEARMAN 1972a, S. 373f. So wich man während der Sommermonate 1513 mehrmals auf das untere
Geschoß aus, da die oberen Räume durch den Bau der cordonata vorübergehend unzugänglich waren.
SHEARMAN 1972a, S. 397; WEDDIGEN 2006, S. 67.
75 Unter Julius II. residierte hier Kardinal Francesco Alidosi, unter Leo X. Kardinal Giulio de’ Medici.
EHRLE/STEVENSON 1897, S. 26f.; GOLZIO 1936, S. 134–136; FROMMEL 1981, S. 113. 1512 war der junge
Herzog von Mantua, Federico Gonzaga, in den Räumen des unteren Geschosses untergebracht.
SHEARMAN 1972a, S. 393, Anm. 10.
76 FROMMEL 1984c, S. 367. Der Übergang zum Belvederehof erfolgte dabei nicht auf einer Ebene, son-
dern über eine Treppe (Abb. Kat. 10, I, Nr. 7), die von der heute verlorenen, nördlich an die Loggia
anschließenden Torre dell’Orologio aus zu erreichen war. PAGLIARA 1999, S. 225, Anm. 157.
77 Vgl. Francesco di Giorgio Martini, Trattati di architettura (1967), Bd. 1, S. 102: »El sicondo sola-
ro (abbia) tre altre stanze a quelle di sotto conferenti, le quali per l’uso dell’abitare (siano unite) della
loggia, la qual (comprenda) tutta la longhezza della casa, per la quale sotto e sopra covertamente ale
stanze andar si possa.«
78 So preist etwa Paolo Cortesi in seinem Traktat De Cardinalatu (1510) die Vorzüge einer Geheimtür
zwischen Hofloggia und Audienzzimmer, die das zügige Ein- und Austreten von Kurieren und Bot-
schaftern sowie gleichzeitig die sorgsame Überwachung der ankommenden Besucher ermögliche:
»Nihiloque dicendum est de salutatorii descriptione secius, quod quidem ea est symmetriae ratione
faciendum, ut non modo clandestinum hostium perystilio adiunctum habeat, quo temporis causa
tabellarii internuntiique commeare extraordinario ingressu possint, sed etiam in eo quidam sint
abstrusi constituti loci, ex quibus maxime causa hominum pernoscendorum detur.« WEILL-
GARRIS/D’AMICO 1980, S. 82. Vgl. auch die Beschreibung römischer Paläste bei Scamozzi: » (...], e
Cortili nel mezo, e Loggie all’intorno per trattenire la molta quantità de’servitori, e Staffieri nel tem-
po delle visite, le quali si fanno molto frequenti.« Scamozzi, L’idea, 1615, Parte Prima, III, 6, S. 241.
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verfügten lediglich die weniger zugangsbeschränkten Räume über eine direkte Ver-
bindung zur Loggia. So äußert sich der hierarchische Rang des zweiten, päpstlichen
Paramentzimmers (Sala del Pappagallo) unter anderem darin, daß es als einziger
Raum nur über die innere Enfilade zu betreten war. Als Teil der via papalis spielte
die untere Ostloggia zudem eine wichtige Rolle in der zeremoniellen Wegführung.
Nach der liturgischen Ankleidung in den beiden oberen Paramentzimmern begab sich
die päpstliche Prozession über die cordonata in den ersten Stock und von dort durch
die Loggia zu den Konsistoriumssälen, zur Sixtinischen Kapelle oder in den Peters-
dom.79
Auf den sich bereits in der Disposition manifestierenden öffentlichen Charakter
der ersten Loggia weist auch der venezianische Botschafter Marcantonio Michiel
hin. In einem Tagebucheintrag vom 27. Dezember 1519 heißt es, diese sei »com-
mune«, denn aufgrund ihrer Lage im ersten Geschoß gingen hier alle entlang, einige
sogar zu Pferde. Die darüberliegende Loggia (Abb. 200) hingegen werde geschlossen
gehalten und diene »zum Vergnügen allein des Papstes«.80 Michiels Charakterisie-
rung des zweiten Loggiengeschosses wurde von der Forschung bislang meist kom-
mentarlos übernommen.81 Lediglich Joachim Jacoby merkt, wie sich zeigen wird zu
Recht, kritisch an, daß »dem »commune« ein weniger streng eingeengtes »privat«
gegenüberzustellen (sei), das nicht nur den Papst, sondern auch Kardinäle und Bot-
schafter zuläßt.«82
Betrachtet man die gegenüber dem ersten Geschoß veränderte Anordnung der Zu-
gänge, so erscheint die obere Loggia im Vergleich zu ihrem Pendant in der Tat als
ein stärker zugangsbeschränkter Bereich. Entsprechend ist die Funktion einer zent-
ralen Verbindungsachse deutlich abgeschwächt. Auf Wunsch Leos X. wurde mit dem
schmalen Korridor, der vom obersten Podest der cordonata unmittelbar in das erste
Paramentzimmer (Sala Vecchia degli Svizzeri) führte, ein von der Loggia unabhängi-
ger Zugang zum Papstappartement geschaffen (Abb. Kat. 10, II).83 Zwar existierte
auch hier im ersten Joch der Loggia eine Tür zur Treppe, doch war diese, wie ein
Blatt des Wiener Codex aus der Mitte des 16. Jahrhunderts bezeugt, nur von innen
                                                
79 SHEARMAN 1973, S. 373; SHEARMAN 1993, S. 16.
80 »[...], il che si fece perché l’era commune, et ove tutti andavano, etiam cavalli, benché la sii nel
primo solaro. Ma in la sopraposta immediate, per esser tenuta chiusa et al piacere solum del Papa, [...].
SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 493f., 1519/66.
81 OBERHUBER 1972, S. 152; QUEDNAU 1979, S. 47, 48; FROMMEL 1984c, S. 367; DENKER NESSELRATH
1993, S. 39. ANDRUS-WALCK 1986, S. 10 mißinterpretiert die Quelle, indem sie annimmt, die obere
Loggia sei zunächst als öffentlicher Korridor geplant gewesen.
82 JACOBY 1987, S. 166, Anm. 248.
83 FROMMEL 1984a, S. 128f.; FROMMEL 1984c, S. 367.
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zu öffnen (Abb. 10).84 Daneben gab es unter Leo X. sehr wahrscheinlich nur noch
einen weiteren, später vermauerten Zugang im fünften Joch, welcher auf das südliche
Ende des besagten Korridors stieß und somit einen schnellen Zugang zum ersten
Paramentzimmer ermöglichte.85 Während die südliche Schmalwand geschlossen
war,86 führte in der nördlichen Schmalwand wie im unteren Stock ein Portal zur
Torre dell’Orologio, von der man in die obere aula pontificum (Sala di Costantino)
gelangte.87 Die schon unter Julius II. geplante, direkte Verbindung des Belvederehofs
mit dem Papstappartement hingegen sollte erst unter Paul III. (1534–1549) herge-
stellt werden. Bis dahin war dieser nur über das untere Geschoß erreichbar.88
Der höhere Grad an Zugangsbeschränkung dürfte dem Umstand Rechnung tragen,
daß die obere Loggia im Gegensatz zur unteren Teil des päpstlichen Appartements
war. Etwa zwei Jahre nach dessen Verlegung in den zweiten Stock, im Januar 1509,
bezeichnete der Zeremonienmeister Paris de Grassis die Loggia, von der Julius II.
einer Prozession zuschaute, als »logia superiori sua secreta«, womit zu diesem Zeit-
punkt noch die Vorgängerloggia gemeint war.89 Auch wenn der festgestellte intimere
Charakter dem Botschafter Michiel zunächst Recht zu geben scheint, führt ein allzu
wörtliches Verständnis seiner Behauptung, die zweite Loggia sei allein dem Papst zu
seinem Vergnügen vorbehalten, dennoch in die Irre. Trotz einer umfangreichen
Forschungslage spielte die Frage nach deren Funktion bislang nur eine marginale
Rolle.90 Bezeichnenderweise finden sich die wenigen, schon der älteren Literatur
bekannten Quellen vornehmlich in Studien zu den benachbarten Stanzen.91 Neue,
aussagekräftige Archivalien wurden in jüngerer Zeit von John Shearman publiziert.92
Eine systematische Zusammenstellung des vorhandenen Materials ermöglicht es, ein
präziseres Bild von den vielfältigen Funktionen der zweiten Ostloggia zu zeichnen.
Wenngleich in einem strenger reglementierten Rahmen als im unteren Geschoß,
diente auch die obere Loggia der sozial differenzierenden Zugangspolitik am Papst-
hof. Für das Selbstverständnis des hohen Klerus war die Hierarchisierung der Zu-
                                                
84 Giovanni Battista Armenini, aquarellierte Zeichnung, 45 x 56,5 cm, Wien, Österreichische Natio-
nalbibliothek, Cod.Min. 33, fol. 2; siehe DAVIDSON 1979, S. 394.
85 Wie Bernice Davidson überzeugend darlegt, wurden die in der Rekonstruktion von
FROMMEL/SHAPIRO (Abb. Kat. 10, II) eingezeichneten Türen zur Sala dei Chiaroscuri im neunten Joch
und zur Sala di Costantino im zwölften Joch erst nach Leo X. eingefügt. Hierzu siehe den Abschnitt
zur Baugeschichte in Kat. 10.
86 Siehe den Abschnitt zur Baugeschichte in Kat. 10.
87 QUEDNAU 1979, S. 537, Anm. 98.
88 ACKERMAN 1954, S. 68; DAVIDSON 1979, S. 386–392.
89 SHEARMAN 1972a, S. 397, Anm. 28. Vgl. auch QUEDNAU 1979, S. 560, Anm. 199.
90 Vgl. DAVIDSON 1985, S. 29, 45f.; ANDRUS-WALCK 1986, S. 10–19; MEADOWS-ROGERS 1996, S. xii.
DACOS 1986 klammert die Funktionsfrage gänzlich aus.
91 So bei SHEARMAN 1972a, S. 195, Anm. 20; QUEDNAU 1979, S. 560, Anm. 199; S. 865, Dok.-Nr. 68a;
JACOBY 1987, S. 166, Anm. 248.
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gangswege zum Papst von hochrangiger Bedeutung, da sich hierin seine eigene pri-
vilegierte Stellung symbolisch manifestierte. Auf wiederholtes Drängen des Kardi-
nalskollegiums wurde die sozial gestaffelte räumliche Annäherung an den Pontifex in
einem von Agostino Patrizi Piccolomini entworfenen Reformpapier festgeschrie-
ben, das Paris de Grassis 1517 in sein caeremoniarum opusculum aufnahm. Ob-
schon sich Piccolominis Regeln auf die teilweise differierende Raumsituation im
ersten Stock vor den Umbauten Julius’ II. beziehen, scheinen sie zumindest bezüglich
der gemeinsamen Räumlichkeiten wie der Loggia oder dem päpstlichen Parament-
zimmer ihre Gültigkeit behalten zu haben. Im sechsten Paragraph heißt es, daß nie-
mand außer Kardinälen, Hausprälaten, Botschaftern und anderen vom Papst
Berechtigten in das an die Loggia grenzende Paramentzimmer, die sogenannte ca-
mera papagalli, zugelassen werden solle. Wer die Kardinäle sprechen wolle, denen
die camera papagalli und das kleine Zimmer (camerula) vorbehalten sei, müsse sich
ihnen über die kleine Kapelle93 oder die Loggia nähern, während die Kardinäle selbst
über die Loggia, die aula pontificum oder aber die camera papagalli Zugang zum
Papst hätten.94 Wie die Einbindung der Ostloggia in die Organisation des zeremo-
niellen Ablaufs in der Praxis aussehen konnte, vermitteln zwei Berichte aus den
Pontifikaten Innozenz’ VIII. (1484–1492) und Clemens’ VII. (1523–1534). Jo-
hannes Burckard zufolge, waren im Juni 1490 zahlreiche Botschafter in Rom zu-
sammengekommen, um sich mit dem Papst über die Türkengefahr zu beraten.
Aufgrund ihrer Vielzahl wurden die in der unteren camera papagalli wartenden Ge-
sandten in zwei getrennten Gruppen in die aula pontificum eingelassen, in der das
Geheimkonsistorium stattfand. Während man den oratori ultramontani den direkten
Weg über die camerula pontificis zuwies, wurden die citramontani über die mittelal-
terliche Ostloggia geleitet, weshalb sie recht schnell laufen mußten, um gleichzeitig
mit den anderen anzukommen.95 Bei der Verhandlung des Ehestreits Heinrichs VIII.
                                                                                                                                  
92 SHEARMAN 1993, S. 35; SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 266, 1516/26.
93 Die vermutlich unter Eugen IV. (1431–1447) entstandene Kapelle grenzte im ersten Stock südlich
an das erste Paramentzimmer an und mußte dem Bau der cordonata weichen. Voci, 1992, 133–136,
Abb. 11, Nr. 9.
94 »Quod reverendissimis dominis cardinalibus reservetur camera papagalli, et camerula, quae seposi-
ta est ab ea, quibus simul, vel ad partem utantur pro eorum arbitrio. Si vero pro eorum accurrentiis
volent aliquem, vel aliquos ad se vocare; contenti erunt eos non per cameram papagalli; sed per capel-
lulam, et viam logiae ad se venire, per quam viam pontificiam aulam poterunt cardinales habere adi-
tum ad sanctissimum dominum nostrum sive per cameram papagalli, prout eis magis placuerit.« Paris
de Grassis, Caeremoniarum opusculum, 1514–1525, Ms. BAV, Vat. lat. 5634/1, fol. 168v – 170v;
zitiert nach WEDDIGEN 2006, S. 146, Anm. 945. Siehe auch JACOBY 1987, S. 173, Anm. 270; VOCI 1992,
S. 132f.
95 »Ne autem in introitu ad consistorium iterum inter ipsos contento fierunt, ultramontani per came-
rulam Pontificis, et citramontani per lobiam a dextra dicte camerule sunt intromissi. Et ne ultramon-
tani citius introirent, citramontani, qui longius iter habebant, veloci cursu ambularunt sicque utrique
27
von England in der Sala di Costantino 1532 warteten die englischen Botschafter in
einer anticamera, gemeint ist vermutlich die angrenzende Camera Papagalli, der
Zeremonienmeister Paris de Grassis, andere Kurialen und die kaiserlichen Botschaf-
ter im ersten Paramentzimmer (Sala Vecchia degli Svizzeri) und die Advokaten,
Prokuratoren sowie zahlreiche andere Personen in der Loggia.96 Daß diese nicht nur
im Fall von größeren Geheimkonsistorien, sondern, wie mehrfach vermutet, auch
bei anderen Gelegenheiten als repräsentativer Zugang zur Sala di Costantino und den
Stanzen diente, ist denkbar, kann bislang jedoch nicht durch Quellen belegt wer-
den.97
Neben der Funktion eines Vorzimmers, in dem man auf seinen Empfang beim
Papst wartete, bot die Loggia umgekehrt auch selbst den Rahmen für informelle
Audienzen. Schon für Julius II. ist bezeugt, daß er 1511, als sich das zweite Geschoß
noch im Bau befand, in der unteren Loggia die Kardinäle Grimani und Cornaro sowie
den venezianischen Sekretär zur Beratung empfing.98 Die früheste Nachricht über
eine solche Nutzung des zweiten Geschosses datiert vom 18. August 1516. An die-
sem Tag berichtete Agostino Gonzaga nach Mantua, Leo X. sei am Abend in seiner
neu errichteten Loggia, in der zahlreiche Personen zusammengekommen waren,
spazierengegangen und habe Audienz gehalten.99 Auch in den Wintermonaten wurde
der »coritore novo« zu diesem Zweck genutzt. Am 17. Januar 1517 traf der Ferrare-
ser Botschafter Beltrando Costabili dort außer Leo X. dessen Cousin Giulio de’ Me-
dici, den Kardinal Bibbiena und den päpstlichen Pronotar Francesco Armellini an,
                                                                                                                                  
ad aulam predictam consistorii pervenerunt.« BURCKHARD 1903–1913, Bd. 1, S. 310;
EHRLE/STEVENSON 1897, S. 18, Anm. 3; WEDDIGEN 2006, S. 137.
96 Report des Paris de Grassis am 16. Februar 1532: »Omnes auditoribus segregati in una ex cameris
papae expectabant. Advocati, et precuratores utriusque partis cum multis alijs in lodia magna superi-
ori prope locum consistorij, datarius, camerarij secreti, fiscalis et ego cum non nullis prelatis, et
oratoribus caesaris, et regis Angliae in anticamera consistorij permanebamus.« QUEDNAU 1979, S. 865,
Dok.-Nr. 68a. Ohne Kenntnis der hier angeführten Quellen vermutete bereits DAVIDSON 1985, S. 45f.,
daß die Loggia bei Audienzen als zeremonieller Zugang zum Staatsappartement diente.
97 Vgl. ANDRUS-WALCK 1986, S. 10; SHEARMAN 1993, S. 36; ROHLMANN 1994, S. 159, Anm. 10. Zwei-
felhaft hingegen ist die nach ANDRUS-WALCK 1986, S. 5f.,17 klar intendierte Prozessionsfunktion der
Loggia. Neben der streng chronologischen Anordnung der biblischen Szenen im Gewölbe sieht sie
ein Hauptargument darin, daß, wie Bramantes Projekt U 278 A zeige, von Anbeginn eine Verbindung
nach Sankt Peter vorgesehen gewesen sei. Wie FROMMEL 1984c, S. 361f. dargelegt hat, handelt es sich
bei dem von Bramante eingezeichneten Gang jedoch um den Korridor Pauls II. im ersten Loggienge-
schoß.
98 Brief Kardinal Bibbiena an Giulio de’ Medici, 2. Dezember 1511: »Essendo la S.tà di N.S. hoggi al
tardi venuto nella loggia del secondo giardino secreto et conferendo con quella li R.mi Grimano et
Cornaro et il secretario veneto...«. SHEARMAN 1972a, S. 397, Anm. 29; vollständig publiziert in Mon-
callero, 1955, Bd. 1, S. 280.
99 »La sera poi passegiò [Leo] sopra una loggia, fatta novamente per S.S., per bonissimo spaçio d i
tempo, dove concorse grandissimo numero di brigate e lì stete publicamente a dar« audientia [...]«.
SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 266, 1516/26; vgl. auch SHEARMAN 1993, S. 35.
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mit denen er nacheinander sprach.100 Einen anschaulichen Eindruck vom Ablauf
dieser Audienzen vermitteln weitere Berichte Costabilis: In einem Fall wandte sich
der Papst zunächst allen Anwesenden zu, um dann lange Zeit mit dem spanischen
Botschafter in der Loggia zu spazieren.101 Ein anderes Mal begab sich der Ferrarese
nach dem Essen in die Loggia, wo der Papst bereits mit einigen wenigen Personen
flanierte. Die Verwendung des Adverbs »domesticamente« läßt dabei auf ein eher
intimes und entspanntes Zusammensein, etwa im Sinne von Lustwandeln, schließen.
Als sich Giulio de’ Medici dem Papst näherte, lehnten sich beide der Aussicht zuge-
wandt an die Balustrade um dort Costabilis Briefe zu lesen. Im Anschluß nahm Leo
X. seinen Spaziergang wieder auf und rief den Botschafter beim zweiten Passieren
schließlich zu sich.102 Wie die Quellen bezeugen, war bei diesen informellen Audien-
zen häufig eine große Anzahl an Botschaftern und Kardinälen zugegen, von denen
der Papst einzelne zum Gespräch zu sich rief, welches zumeist spazierend geführt
wurde. Die Gewohnheit Leos X., Audienzen in seiner Loggia zu gewähren, fand sogar
Eingang in deren Stuckdekoration. So zeigt eines der Medaillons den Papst, wie er –
offenbar im Gehen innehaltend – seine Aufmerksamkeit einem vor ihm knienden
Bittsteller schenkt (Abb. 88).103
In den warmen Monaten konnte die Loggia nicht zuletzt auch als sommerlicher
Fest- und Speisesaal dienen. So verzeichnet Paris de Grassis am 1. Juli 1517 in sei-
                                                
100 Brief Beltrando Costabili an Kardinal Ippolito d’Este, 17. Januar 1517: »Ritrovandose Sua Santità
sul coritore novo, se ge ritrovavano Mons. de Medici, S.ta Maria in Portico e lo Armelino, e cum tuti
parlai successive« [...]«. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 266, 1516/26.
101 Brief Beltrando Costabili an Alfonso d’Este, 21. März 1517: »La Santità Sua [...] voltose ad atri
qualli erano per audientia, ritrovandose Sua Santità sul corritore novo in publico, cum la qualle era
passegiato longamente lo oratore spagnolo, e poi se era partito.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 266,
1516/26.
102 Brief Beltrando Costabili an Alfonso d’Este, 25. April 1517: »Dopo disnare io ritornai, e Sua San-
tità già era ritornata al corritore e passegiavali domesticamente cum pocha gente, et accostandoseli
Mons. de’Medici la se apogiò col dicto a li balaustri voltando la facia a la piaçia, et stetili uno gran
peçio, e legete le mie littere. Poi tornò a passegiare, et la seconda volta me chiamò [...]«. SHEARMAN
2003, Bd. 1, S. 266, 1516/26. Von einer Audienz in der oberen Loggia berichtet am 16. April 1517
auch der venezianische Botschafter Marco Minio: »Hieri fui alla S. del Pontefice el quale retrovai nel
coridor, che guarda sopra il Zardino dove S.S. dava audientia: et li erano tucti li oratori«. SHEARMAN
1993, S. 35, Anm. 30; siehe auch JACOBY 1987, S. 166, Anm. 248. Vgl. ferner den Brief von Tommaso
Cattaneo an den Dogen von Genua, 16. Juli 1517: »...prexa la opportunità de apresentare la sua [lette-
ra] all Papa, fatte le debite recomandationi a Sua Beatitudine et tutta letta, me fece levar suso, e disse-
mi la risposta passegiando.... et alhor Sua Santità me disse ‘informarne Monsignor di Medici, et torna
un altra volta da noi, che possiamo meglio intendere, che hor è tardo e volemo fornire l’officio«, i l
quale Sua Santità havia interlassato, che andava dicendo per il Corridor novo, et vistome in una stan-
tia [cioè, i conclavia] per le ferrate, me fece domandare....«. SHEARMAN 1993, S. 35, Anm. 27;
SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 266f., 1516/26. Vermutlich wartete Cattaneo in einem der beiden Parament-
zimmer.
103 Erstmals aufmerksam auf das Medaillon in diesem Zusammenhang machte WEDDIGEN 2006, S. 137.
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nem Tagebuch ein feierliches Abendessen, das zu Ehren von 31 neu ernannten Kar-
dinälen stattfand.104
Im Unterschied zu den beiden angrenzenden, öffentlichen Paramentzimmern zählt
die Loggia nicht zu den zeremoniell oder liturgisch definierten Räumen.105 Sie liegt
somit außerhalb des Kompetenzbereichs der Zeremonienmeister, weswegen sie nur
selten im Diarium des Paris de Grassis Erwähnung findet. Funktional ist sie daher
eher der ebenfalls nicht mehr zum öffentlichen Bereich gehörigen Enfilade des
Nordflügels zuzuordnen, deren Auftakt die Sala di Costantino bildet, gefolgt von den
drei sogenannten Stanzen (Abb. Kat. 10, II).106 Deren Nutzung war, wie im Fall der
Loggia, vielfältig und flexibel. Sie umfaßte profane, aber auch liturgische Akte, zu
denen, je nach Anlaß, ein mehr oder weniger großer Personenkreis zugelassen
war.107 Der unmittelbare Vergleich verdeutlicht, daß die für die Loggia nachgewiese-
nen Funktionen des Warte-, Audienz- und Speisesaals keinen exklusiven Charakter
hatten, sondern auch von den benachbarten Räumen erfüllt werden konnten. Eine
Nutzung als Speisezimmer ist etwa für die Sala di Costantino belegt108 und wurde
auch für die Stanza dell’Incendio109 angenommen. Die eher informelle, halböffentli-
che Audienz, die der Papst nahezu täglich den anwesenden Kurialen und Botschaf-
tern gestattete, konnte außer in der Loggia zum Beispiel in der Sala di Costantino,
der Stanza dell’Incendio oder der Stanza della Segnatura stattfinden. Mitunter wur-
                                                
104 »[...] et fecerunt omnes cenam cum Papa in logia, [...]«. QUEDNAU 1979, S. 560, Anm. 199.
105 Die beiden Paramentzimmer erfüllten verschiedene Funktionen. Die wichtigsten sind die Anklei-
dung der Kardinäle (im ersten Paramentzimmer) und des Papstes (in der Camera Papagalli) vor der
Messe sowie im Fall der Camera Papagalli das Abhalten des Geheimkonsistoriums. Bei diesem Anlaß
diente das erste Zimmer als Vorzimmer. Für eine Zusammenstellung aller dokumentierten Funktionen
siehe WEDDIGEN 2006, S. 71–158.
106 Stanza d’Eliodoro, Stanza della Segnatura, Stanza dell’Incendio.
107 Grundlegend für eine funktionsgeschichtliche Analyse der Stanzen ist die Studie von SHEARMAN
1972a. Für eine gekürzte Zusammenfassung mit neuem Quellenmaterial siehe SHEARMAN 1993. Seine
Ergebnisse wurden in einer Reihe von monographischen Untersuchungen zu den einzelnen Räumen
ergänzt und in Teilen korrigiert. Aus der umfangreichen Literatur seien hier vor allem die Studien von
QUEDNAU 1979, vor allem S. 44–69 (Sala di Costantino); JACOBY 1987 (Stanza dell’Incendio) und
KEMPERS 1998 (Stanza della Segnatura) genannt. Zuletzt wies KEMPERS 2003 nachdrücklich auf die
flexible Multifunktionalität der Stanzen hin und warnte vor einer allzu scharfen Trennung der Aufga-
ben. Für einen umfangreichen Überblick über die Literatur, auch zu anderen Räumen des Palastes,
siehe ebd., S. 72, Anm. 5.
108 QUEDNAU 1979, S. 44, 50–55.
109 Ausgehend von Paolo Giovios Bezeichnung der Stanza als »Leonis X triclinio« identifiziert
SHEARMAN 1972a, S. 388 den Raum als tägliches Speisezimmer des Papstes. Mit Verweis auf die übli-
che, flexible Wahl des Speiseortes betont JACOBY 1987, S. 59, daß es sich dabei nur um eine von
vielen Funktionen handeln kann. Zu den Quellen vgl. ebd., S. 158, Anm. 218. Vgl. auch SHEARMAN
1993, S. 28–30.
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den die Anzuhörenden auch auf verschiedene Zimmer verteilt.110 Paris de Grassis’
Bezeichnung der Stanzen als »salae occultae«111 steht ihrer relativen Durchlässigkeit
also keineswegs entgegen. Daher bildet auch der grundsätzlich intime Charakter der
Loggia keinen Widerspruch zu ihrer Zugänglichkeit für einen zwar selektiven, aber
dennoch recht umfangreichen Personenkreis. Von dem lebhaften Publikumsverkehr,
der auch in den stärker zugangsbeschränkten päpstlichen Gemächern herrschte,
vermitteln zahlreiche Botschafterberichte einen anschaulichen Eindruck.112 So
schildert etwa Francesco Vettori seinem Freund Niccolò Machiavelli, daß er sich alle
zwei bis drei Tage am Morgen in den Vatikanpalast begebe.
Dort spreche ich manchmal zwanzig Worte mit dem Papst, zehn mit dem
Kardinal de’ Medici und sechs mit dem prächtigen Giuliano [de Medici]; und
wenn ich nicht mit diesem sprechen kann, unterhalte ich mich mit Pietro Ar-
dinghelli, sodann mit irgendeinem Botschafter, der sich in jenen Zimmern
aufhält.113
Neben Diplomaten und Angehörigen der Kurie gehörten auch Künstler zum höfi-
schen Alltagspersonal. So wurde der musische Leo X. dem spöttischen, gewiß über-
zeichneten Bericht des Humanisten Piero Valeriano zufolge von einer aufdringlichen
Menge Poeten in allen Ecken und Winkeln des Palastes verfolgt: in den Loggien, im
Bett, in den intimen Gemächern und im Belvedere.114
Das Appartement bildete das Parkett der päpstlichen Politik, auf dem der Ponti-
fex seine diplomatischen Beziehungen unterhielt und auf dem er vor den Anwesen-
den, über deren Berichte indirekt aber auch vor den abwesenden Fürsten, täglich
seine universale Machtstellung als weltlicher Herrscher und Vicarius Christi de-
monstrierte. Die Loggia war ein integrierter, dynamischer Teil dieser pontifikalen
Repräsentation. Marcantonio Michiels eingangs zitierte Feststellung, bei der oberen
Loggia handele es sich um einen exklusiv dem Papst vorbehaltenen Vergnügungsort,
ist daher zu relativieren. Dennoch darf die hier anklingende Charakterisierung der
Loggia als ein Ort des otium keinesfalls ausgeschlossen werden. Wie die obigen
                                                
110 QUEDNAU 1979, S. 57–60, 68; JACOBY 1987, S. 66f.; KEMPERS 2003, S. 86f. Vgl. auch WEDDIGEN
2006, S. 137–141.
111 SHEARMAN 1972a, S. 419, Anm. 126.
112 Siehe z. B. SHEARMAN 1972a, S. 419f., Anm. 126; WEDDIGEN 2006, S. 145–147; KEMPERS 2003, S.
86f.
113 Brief vom 23. November 1513: »La mattina, in questo tempo, mi lievo a 16 ore, e vestito, vo infino
a Palazzo; non però ogni mattina, ma delle due o tre una. Quivi, qualche volta, parlo venti parole al
Papa, dieci al Cardinale de’Medici, sei al magnifico Iuliano; e, se non posso parlare a lui, parlo a Piero
Ardinghelli, poi a qualche imbasciatore che si truova per quelle camere; [...].« SHEARMAN 1972a, S.
419f., Anm. 126.
114 »[...] la turba importuna de’poeti [...] miseramente lo affligono in ogni luogo, nei portici, in letto,
nelle intime stanze, in Belvedere [...].« SHEARMAN 1972a, S. 419, Anm. 126.
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Quellen zeigen, erfüllte diese ganz klar die Aufgabe eines Wandelganges, in den sich
der Papst auch domesticamente zurückziehen konnte. Von Michiel erfahren wir
ferner, daß in den Nischen zwischen den Fenstern antike Skulpturen ausgestellt wa-
ren.115 Erneut dürfte die aus der Literatur gewonnene Vorstellung von der antiken
Portikus beziehungsweise ambulatio Pate gestanden haben. Sueton etwa erzählt in
der Vita Caligulas von den Statuen der »virorum illustrium«, die Augustus vom Kapi-
tol in die porticus ad Nationes auf dem Marsfeld hatte bringen lassen.116 Handelte es
sich hierbei um ein öffentliches Bauwerk, so erfuhr man von Vitruv, daß Standbilder
auch die Wandelgänge privater Häuser und Paläste schmückten.117 Ein prominentes
Beispiel für diesen Brauch wußte Alberti mit der Portikus des Caesar anzuführen,
welche die Statuen bedeutender Staatsmänner aufnahm.118
Während wir über die Aufstellungsform der stadtrömischen Antikensammlungen
des 15. Jahrhunderts nur ungenügend unterrichtet sind, war im 16. Jahrhundert die
Präsentation von Antiken in Loggien eine gängige Praxis, auf die auch im Zusam-
menhang mit den Gartenloggien und den Villen einzugehen sein wird.119 Als ein der
vatikanischen Loggia zeitlich nahestehendes Beispiel sei hier auf die Loggia im Pa-
last des Kardinals Cesi verwiesen, welche im piano nobile die sala mit der camera
des Hausherrn verband und in Nischen über den Türen und an den Wänden einen
Teil der umfangreichen, in den 1520er Jahren zusammengetragenen Skulpturen-
sammlung barg.120 Das erkennbare Bestreben, die literarisch überlieferten antiken
Aufstellungsgewohnheiten anzunehmen, beschränkte sich dabei nicht allein auf die
Loggia, sondern bestimmte ebenso die Wahl anderer Ausstellungsorte, wie das studi-
olo, der Hof oder der Garten.121 Hatten die Statuen zum einen eine repräsentative
Bedeutung, so galt zum anderen das Studieren und Genießen von Kunstwerken, insbe-
                                                
115 »[...]; et oltra di questo il Papa vi pose molte statue che l’teneva secrete nella salvaroba sua parte,
[...]; et erano poste in nichii incavati tra le finestre alternamente del parete oposito alle colonne over
pilastri, [...]«. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 492, 1519/66. Der Plan einer Nutzung der Loggia als Statuen-
galerie geht wohl schon auf Julius II. zurück. FROMMEL 1984c, S. 363, 367f. Zu den hier ausgestellten
Stücken siehe Kapitel C. II. 2a).
116 Sueton, De vita Caesarum, 1997, Caligula, 34, S. 496: »statuas virorum inlustrium ab Augusto ex
Capitolina area propter angustias in campum Martium conlatas ita subvertit atque disiecit [...].« Für
weitere Beispiele siehe Hobein in PRCA, Bd. IV A,1, 1931, Sp. 30–40; vgl. BÜTTNER 1972, S. 134.
117 Vitruv, De architectura, 1964, VII, 5, 2, S. 332: »[...]; nonulli locis item signorum megalographi-
am habentes: « Vgl. die Übersetzung bei Calvo, De Architectura, 1514/15 (1975), VII, V, S. 287: »[...],
et in alcuni luochi la melographia de’ segni cioè statue, [...].«
118 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), IX, 4, 162v (Bd. 2, S. 803): »Statuas eorum, qui rem
publicam auxisset, C. Caesar summa cum omnium approbatione sua posuit in porticu.«
119 Auch Hofloggien waren häufig mit antiken Skulpturen ausgestattet. FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 58;
CHRISTIAN 2002, S. 144. Einen Überblick über die römischen Antikensammlungen und ihre Aufstel-
lung geben FRANZONI 1984; WREDE 1993. Für weitere Literatur siehe auch CHRISTIAN 2002, S. 132,
Anm. 2.
120 HÜLSEN 1917, S. 17; FRANZONI 1984, S. 330f., 337.
121 Hierzu siehe WREDE 1993.
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sondere wenn sie antiker Herkunft waren, als ein wesentlicher Bestandteil des otium
cum litteris, der auf Gelehrsamkeit abzielenden Muße. Explizit zur Sprache kommt
diese Verbindung in einer 1500 datierten Inschrift des Kardinals Giuliano Cesarini,
mit welcher der Antikensammler seine dieta statuaria öffentlich der honesta vo-
luptas, dem ehrenvollen Genuß, widmete.122
Muße und Repräsentation, Kunstgenuß und politisches Tagesgeschäft gingen so-
mit in der Loggia des päpstlichen Appartements Hand in Hand. In jedem Fall aber
stellte sie dem Papst eine Bühne zur Verfügung, auf der er sich als idealer Herrscher
präsentieren konnte, sei es im großzügigen Gewähren von Audienzen, worin man
einen Akt der Nächstenliebe erkannte,123 oder aber in der Zurschaustellung seiner
Vertrautheit mit der antiken Kultur, welche ihn als homo litteratus auszeichnete.
b) Die Gartenloggien im Palast von Santi Apostoli und in der Engelsburg
Im Unterschied zu den Panoramaloggien entzogen sich die Loggien im Palast von
Santi Apostoli und in der Engelsburg, die zu einem von Mauern umschlossenen Ge-
heimgarten ausgerichtet waren, dem Blick einer breiteren Öffentlichkeit. Der gewal-
tige Gebäudekomplex der Kardinalsresidenz von Santi Apostoli (Abb. 11) wurde um
1473 von Pietro Riario (1446–1474) begonnen und nach dessen Tod von Giuliano
della Rovere (1443–1513), an den das Amt des Kommendatarkardinals übergegan-
gen war, fortgeführt.124 Die Loggia ist Teil einer monumentalen Dreiflügelanlage,
die den Garten im rückwärtigen Bereich des Hauptpalastes umschloß (Abb. 12, 13;
Kat. 4). Dem derzeitigen Kenntnisstand nach war die Anlage als ein eigenständiger
Baukörper konzipiert, der vom ersten Palasthof zugänglich war.125 Auch die Loggia
der Engelsburg befand sich in einem eigenen, wenngleich weitaus bescheideneren
Gartengebäude. Vermutlich um 1495 vollendet, entstand die sogenannte Palazzina
im Zusammenhang der wohl von Antonio da Sangallo d. Ä. geleiteten, grundlegen-
den Erneuerung des Kastells unter Alexander VI. (1492–1503), die neben Befesti-
gungsarbeiten ferner den Ausbau zu einer komfortablen Residenz betraf.126 1628
veranlaßte Urban VIII. ihren Abriß, doch sind Lage und Gestalt des Bauwerks durch
schriftliche Zeugnisse und Bildquellen überliefert.
                                                
122 FRANZONI 1984, S. 320; COFFIN 1991, S. 245f.; Paolo Giovio 1999, S. 45. Der Begriff der honesta
voluptas findet sich bei Seneca und Augustinus, während Plinius d. J. vom otium honestum spricht.
Siehe ebd., S. 45 und Anm. 155. Zur honesta voluptas in der Renaissance vgl. auch LIEBENWEIN 1993.
123 Leo X. war bekannt dafür, außergewöhnlich zahlreiche Audienzen zu gewähren. WEDDIGEN 2006, S.
137.
124 Zur Baugeschichte siehe Kat. 4.
125 SAFARIK 1999, S. 80; SCHELBERT 2007, S. 212.
126 Zur Baugeschichte siehe Kat. 5.
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Einen Eindruck von der ursprünglichen Bausituation vermitteln eine Vogelschau
von Bartolomeo Faleti aus dem Jahre 1557 (Abb. 14), ein Stich Ambrogio Brambil-
las (gest. nach 1599) von 1579 (Abb. 15) sowie ein zwischen 1559 und 1561 datier-
ter Grundriß der Engelsburg von Francesco Laparelli (Abb. Kat. 5).127 Demnach
grenzte die zinnenbekrönte Palazzina mit ihrem vorgelagerten Garten östlich an den
Brückenturm an, welcher den ersten Burghof abschloß.128 Wie auch der deutsche
Italienreisende Johann Fichard (1512–1581) berichtet, war sie somit unmittelbar
vom Haupteingang erreichbar.129 Inwiefern eine Verbindung zwischen der Palazzina
und dem im Norden anschließenden mehrstöckigen Gebäude bestand, ist ebenso un-
klar wie dessen Funktion.130 Ob sich hier tatsächlich, wie vermutet wurde, ein Ap-
partement Alexanders VI. befand, muß daher offen bleiben.131 Weder für die
Engelsburg noch für den Palast von Santi Apostoli ist der Haupteingang zu den Gar-
tenbauten bekannt. In letzterem Fall betrat man den Gartenpalast möglicherweise
über den ersten Hof kommend durch den noch heute existierenden Mitteleingang des
Westflügels.132
In der Bereicherung des Gartens um ein eigens ihm zugeordnetes Gebäude zeichnet
sich die Übertragung eines villenartigen Elements in den Stadtpalast ab.133 Daß sich
hier die offiziellen Residenzräume befanden, kann in beiden Fällen ausgeschlossen
werden.134 Mit ihren bescheidenen Ausmaßen dürfte die vermutlich eingeschossige
                                                
127 Zu dem im Auftrag von Pius IV. enstandenen Plan siehe SPAGNESI 1995, S. 38–48. Erstmals ausge-
wertet für den Umbau der Engelsburg unter Alexanders VI. wurde der Grundriß von SATZINGER 1991, S.
126.
128 Siehe auch die Rekonstruktionen bei SATZINGER 1991, S. 127; CAVALLARO 1998, S. 113–115.
129 Fichard, Italia, (1536) 1815, S. 52: »Inferius prope ingressum primarum portam adjunctum habet
amoenissimum hortum, sed non admodum et ipsum amplum. In eo Sphinges II. masculus et foemina,
forma solita sculpti videntur. In eodem porticus est, antiquis Alexandri VI. picturis (quoties ille a
Carolo IIII. puto osculo pedum, honoratus sit) ornatus. Eodem adiuncta conclavia duo, quarum inte-
rius ornatissimum est, tabulatis supernis in totum deauratis.« Im Zusammenhang mit der Palazzina
erstmals publiziert von SCHMARSOW 1891.
130 Der Bau ist nicht bei Laparelli eingezeichnet, doch ist er in den Veduten von Brambilla und Faleti
deutlich zu erkennen. Vgl. auch die Ansicht von Lafreri (1549) in SATZINGER 1991, Abb. 116.
131 HOWE 1992, S. 68 und CAVALLARO 1998, S. 113 schlagen vor, daß sich hier die von Vasari erwähn-
ten »oberen« Zimmer befanden, welche ebenfalls für Alexander VI. neu ausgestattet wurden. Zu Vasari
siehe Kat. 5. Wahrscheinlicher ist jedoch, daß sich die Angabe auf die Räume des eigentlichen Papst-
appartements in der Burg bezieht, welche sich bis zum Pontifikat Pauls II. in dem nach Süden zum
Tiber orientierten Trakt befanden. D’ONOFRIO 1978, S. 269, 278.
132 SCHELBERT 2007, S. 212.
133 Ausgehend von der Errichtung des Palazzetto Venezia (1466–1468) kulminierte diese Entwick-
lung in der Anlage des Cortile del Belvedere (begonnen 1504/05), der als monumentale, von Loggien
flankierte Terrassenanlage den Vatikanpalast direkt mit der nahegelegenen Villa Belvedere zu einem
Gesamtkomplex verband. Vgl. auch SCHELBERT 2007, S. 303–306.
134 Einer Bemerkung Burckards zufolge lag das Appartement Giuliano della Roveres im Hauptpalast
südlich der Basilika. BURCKARD 1903–1913, Bd. 2, S. 76; siehe dazu MAGISTER 2002, S. 450. Zur
Engelsburg siehe oben Anm. 131.
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Palazzina der Engelsburg ausschließlich für kürzere Gartenaufenthalte konzipiert
gewesen sein.135 Glaubt man der Beschreibung des Johann Fichard, so grenzten an die
zwei mal drei Joche große Loggia zwei weitere Räume,136 von denen sich der eine
dem Grundriß von Laparelli zufolge nach Süden zum Tiber orientierte (Abb. Kat. 5).
Sein großes Fenster zum Fluß geben zahlreiche Veduten wieder (Abb. 15).137 Nicht
gesichert hingegen ist die Lokalisierung des zweiten Zimmers. Faletis Vogelschau
legt nahe, daß es im Norden an die Loggia anschloß, was angesichts der vermutlichen
Eingeschossigkeit der Palazzina die wahrscheinlichste Lösung darstellt (Abb. 14).138
Der bedeutende Stellenwert der Loggia als vermittelndes Element zum Garten hätte
sich somit in ihrer zentrierten Lage widergespiegelt.
Noch deutlicher nimmt im Palast von Santi Apostoli die dreiachsige Loggia eine
privilegierte Stellung im Raumgefüge ein (Abb. 184; Kat. 4). Zum einen dient sie als
Verbindungsglied zwischen Westflügel, Nordflügel und Garten, zum anderen bildet sie
den Auftakt einer Enfilade von drei kleineren Räumen139 und ermöglicht zugleich
über zwei Wendeltreppen in ihren Ecken den Zugang zum piano nobile. Hier befand
sich ein Appartement, dessen Anlage, wenngleich fälschlich um ein Zimmer ver-
kürzt, ein ins späte 16. Jahrhundert datierter Grundriß wiedergibt (Abb. 16, 17).140
Da der Trakt ab 1517 einzelnen Mitgliedern der Colonna-Familie als Hauptwohnsitz
diente, können die eingetragenen Raumbezeichnungen nur bedingt auf die Situation
im Quattrocento übertragen werden.141 So muß beispielsweise offen bleiben, ob die
sala im angrenzenden Westflügel bereits im 15. Jahrhundert als großer Saal dem
Appartement zugeordnet war, zumal die Anordnung der ursprünglichen Treppenzu-
                                                
135 Nach CAVALLARO 1998, S. 113 war der Bau zweistöckig. Vermutlich interpretiert sie die oberen
Fenster in der Ansicht Faletis als weiteres Geschoß. Dabei dürfte es sich jedoch kaum um eine exakte
Wiedergabe der Öffnungen handeln, was am Beispiel des angrenzenden Gebäudes besonders offen-
kundig wird. Die übrigen Veduten zeigen an der Tiberfassade stets nur ein Fenster sowie einen klei-
nen turmartigen Aufbau.
136 Vgl. Anm. 129.
137 Vgl. auch Lafreri (1549) in: SATZINGER 1991, Abb. 116 und Beatrizet (1540/45) in: Illustrated
Bartsch 1982, Bd. 29, 101-I (269), S. 367.
138 Auch Fichards Formulierung »Eodem adiuncta conclavia duo« legt die Disposition der Räume auf
einer Ebene nahe. Siehe Anm. 129. Der Plan von Laparelli zeigt nördlich der Loggia ebenfalls eine
bauliche Struktur, die aufgrund der vagen Angaben jedoch schwer interpretierbar ist.
139 TOMEI 1942, S. 212 und ihm folgend MAGNUSON 1958, S. 326 und BENZI 1990, S. 160 gehen irrtüm-
lich von einer Öffnung des gesamten Erdgeschosses in sieben Arkaden aus. Bei den östlichen vier
handelt es sich jedoch eindeutig um Blendarkaden, da die eingeschriebenen Fenster eine Inschrift mit
dem Titel Giuliano della Roveres tragen. Nur die Fenster der Loggia wurden nachträglich eingefügt.
Vgl. den Abschnitt zur Baugeschichte in Kat. 4.
140 Erstmals publiziert von MAGISTER 2002, S. 499, Abb. 35. Eine weitere Ungenauigkeit ergibt sich in
der Wiedergabe der Fensterachsen des ersten Saals. Statt der eingezeichneten zwei Fenster zum Garten
gibt es nur ein zentrales Fenster.
141 Der gesamte Palastkomplex wurde 1517 unter den Erben der Colonna aufgeteilt. MAGISTER 2002, S.
473–384. Vgl. auch Kat. 4.
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gänge für diesen Flügel ungeklärt ist.142 Die beiden ersten Räume des Nordflügels
werden als anticamere bezeichnet, doch ist die Hintereinanderschaltung zweier Vor-
zimmer im römischen Palastbau des 15. und frühen 16. Jahrhunderts unüblich.143
Wahrscheinlicher ist, daß es sich bei dem ersten, über der Loggia gelegenen Raum um
eine kleinere sala oder einen salotto handelt, der in Rom häufig als letzter öffentli-
cher Raum auf den Hauptsaal folgte.144 Nach Osten schließen sich dann die intime-
ren Gemächer an, darunter als Abschluß das Schlafzimmer mit angrenzender
Privatkapelle.145 Von hier steigt eine kleine Wendeltreppe zu den Gartensälen des
Erdgeschosses hinab, denen wahrscheinlich variable Funktionen zukamen.146
Im Unterschied zur intimen Kleinheit der Engelsburg-Palazzina läßt die Ausstat-
tung des Gartengebäudes von Santi Apostoli mit einem vollwertigen Appartement
eine erweiterte Nutzung, etwa als Sommerwohnsitz, vermuten.147 Aufgrund ihrer
Lage am Beginn der Raumfolge und ihrer erschließenden Funktion ist die Loggia dem
eher öffentlichen Bereich des an sich jedoch bereits zugangsbeschränkten Baus zuzu-
ordnen. Sie stellt – eventuell neben der sala im Westflügel – den wichtigsten Reprä-
sentationsraum des Erdgeschosses dar. Dies äußert sich nicht nur in ihren
Proportionen und ihrer Öffnung zum Herzstück des Palastes – dem Garten mit sei-
ner kostbaren Antikensammlung –, sondern auch in der Ausstattung mit drei Fens-
terachsen zum Hof, dem später sogenannten Cortile dei Pavoni.
Die Funktionen der beiden Loggien stehen in einer engen Verbindung zur Nutzung
des giardino segreto, zu dem sie den – im Palast von Santi Apostoli sogar einzigen –
Zugang eröffneten.148 Grundsätzlich boten sie einen geschützten Aufenthaltsort, um
                                                
142 SCHELBERT 2007, S. 297f.
143 Vgl. FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 72f.; THORNTON 1991, S. 294f. und die Grundrißbeispiele S.
303–307. Im 17. Jahrhundert hingegen ist eine Folge mehrerer Vorzimmer die Regel. WADDY 1990, S.
5.
144 Vergleichbar ist das etwa zeitgleich (1473–1490) entstandene Appartement des Palastes von Do-
menico della Rovere, dessen Raumfunktionen ebenfalls ein späterer Katasterplan von 1563 überlie-
fert. Dazu FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 67, 70, 72; AURIGEMMA/CAVALLARO 1999, S. 45–49, S. 101f. Nach
FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 66–71 war die Kombination von sala und salotto im römischen Palastbau
der Hochrenaissance Standard. THORNTON 1991, S. 295 zeigt am Beispiel des Palazzo Ducale in Urbino
auf, daß in einigen Fällen die terminologische Abgrenzung zwischen salotto und anticamera ver-
schwimmt. So wird der Raum neben dem Thronsaal mal als salottino, mal als anticamera bezeichnet.
145 Zur Lokalisierung der der Kapelle siehe MAGISTER 2002, S. 499.
146 Inwiefern mit der ab 1584 im letzten Raum der Enfilade eingerichteten Bibliothek des Kardinals
Ascanio Colonna eine ältere Funktion fortgeführt wurde, muß offen bleiben. Zur Situation unter
Ascanio siehe SAFARIK 1999, S. 102.
147 Eine solche Nutzung vermuten auch COFFIN 1991, S. 10; SAFARIK 1999, S. 82. Ein Sommerapparte-
ment mit Loggia zum Garten ist z. B. auch für den Palazzo Medici (1444–um 1464) in Florenz belegt.
BULST 1969/70, S. 370–378.
148 Die Tür im fünften Joch des Nordflügels (v. W. n. O.), die MAGISTER 2002, S. 497 zum originalen
Bestand zählt, war ursprünglich ein Fenster, worauf die Nähte in Fensterbankhöhe weisen. Vgl. Abb.
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die Schönheit und Frische des Gartens zu genießen. Diesen Vorzug wußte auch Alberti
zu schätzen, dessen Empfehlung, jeder Garten benötige eine Portikus, unter der man
sich an Sonne wie Schatten erfreuen könne,149 mit der schon im Trecento üblichen
Praxis korrespondiert, Gärten mit Loggien oder ersatzweise hölzernen Pergolen
auszustatten.150
Seine abseitige, abgeschirmte Lage kennzeichnet den giardino segreto als einen
zugangsbeschränkten, intimen Ort. In Anlehnung an eine antike Tradition wurde der
Garten im Zeitalter des Humanismus funktional dem Bereich des otium zugewie-
sen.151 Als neuzeitliche Fortsetzung der klassischen Philosophengärten bot er einen
adäquaten Rahmen für die geistige Betätigung und den intellektuellen Austausch im
Freundeskreis, wovon die zahlreich überlieferten Zusammenkünfte gelehrter Zirkel
zeugen.152 Unter der Schirmherrschaft des Kastellans Giovanni Ruccelai gab es sol-
che Treffen während des Pontifikates Clemens’ VII. (1523–1534) auch im Garten
der Engelsburg. Wie der Humanist Giangiorgio Trissino in seinem dem Gastgeber
gewidmeten Dialog Il Castellano beschreibt, fand man sich dort in der Loggia zu-
sammen und diskutierte »schöne und tugendhafte Dinge«.153 Die Aufstellung antiker
Skulpturen – wie etwa im Garten Giuliano della Roveres – vervollständigte das Bild
eines Horts antiker Kultur.154
Nicht nur geistige, auch physische Rekreation versprachen sich die Zeitgenossen
von den Grünanlagen ihrer Paläste. So ist bekannt, daß Kardinal Francesco Gonzaga
nach einer Krankheit im Juni 1472 Erholung in seiner Loggia im Palast von San
Damaso suchte,155 während sich im August 1518 der geschwächte Pietro Bembo im
Garten von Santi Apostoli regenerierte.156 Entsprechend stellte schon Alberti fest,
                                                                                                                                  
12. Die zweite Tür im großen Saal des Westflügels datiert dem Augenschein nach ebenfalls später. Wie
sich die Zugangssituation in der Engelsburg verhielt, ist nicht mehr zu klären.
149 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), IX, 4, 163r (Bd. 2, S. 807): »Accedent et orti plantarum-
que delitiae, et porticus ortensis, qua soles, qua item umbras captes.«
150 COFFIN 1991, S. 6f. FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 88f. betont die besondere Bedeutung des Gartens für
den römischen Palast- und Wohnbau, zu dem in der Regel auch eine Loggia gehörte. Ein Großteil
dieser Bauten ist nur noch durch Entwürfe oder Schriftquellen überliefert. Vgl. z. B. MAGNUSON 1958,
S. 223; FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 27–29, 41–44, 87, 147f., 187, 353. Auch die idealen Palastkonstruk-
tionen von Filarete und Francesco di Giorgio Martini verfügen meist über eine Gartenloggia. Vgl. z.
B. Filarete, 1464 (1972), VIII, 58v (Bd. 1, S. 224); XI, 84v/85r (Bd. 1, S. 326); XII, 85v (Bd. 1, S. 328);
Francesco di Giorgio Martini 1967, S. 71.
151 Zum Renaissance-Garten siehe allgemein COMITO 1978; für Italien LAZZARO 1990; für Rom COFFIN
1991. Einen knappen Überblick mit weiterführender Literatur zu den Formen und Funktionen antiker
Gärten gibt Egelhaaf-Gaiser in DNP, 15/2, 2002, Sp. 124f.
152 COFFIN 1991, S. 133–143.
153 TRISSINO 1729, S. 222; vgl. COFFIN 1991, S. 236f.
154 Siehe auch Kapitel B. II. 1c).
155 CHAMBERS 1976, S. 38, Anm. 120.
156 Pietro Bembo an Kardinal Bibbiena, Brief vom 1. August 1518 in Pietro Bembo 1990, Bd. 2, S.
130f., Nr. 388. Zu diesem Zeitpunkt war der Palast bereits in Colonna-Besitz; siehe Kat. 4.
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daß die Portikus ebenso wie der Garten und andere Teile der Villa notwendige Ele-
mente seien, um auch in der Stadt ein angemessenes und gesundes Leben zu ermögli-
chen.157
Von einem festlichen Bankett in der Gartenloggia von Santi Apostoli berichtet
die einzige bislang bekannte Quelle, die einen Einblick in die Nutzung des giardino
segreto zu Lebzeiten von Giuliano della Rovere gibt. Am 1. Mai 1504 schildert der
Zeremonienmeister Burckard die von Giovanni Colonna, dem damaligen Bewohner
des Palastes, ausgerichteten Feierlichkeiten zum Patronatsfest von Santi Apostoli,
darunter das Mittagsmahl in der Loggia, an dem Giuliano, inzwischen Papst Julius II.,
zusammen mit zwölf Kardinälen und zwei Prälaten teilnahm.158 In den warmen Mo-
naten war das Speisen in der Gartenloggia, sei es im intimen Kreis oder im Rahmen
eines festlichen Banketts, ein gängiger Brauch, so daß eine solche Funktion auch
hinsichtlich der Engelsburg angenommen werden kann. In den Jahren 1487 und
1488 wurde das traditionelle Festessen zum Patronatsfest von San Marco am 25.
April in der oberen Loggia des Palastgartens gegeben,159 während einige Jahrzehnte
später, 1523, der venezianische Botschafter dort als Gast des Kardinals Grimani
dinierte.160 Von Kardinal Francesco Gonzaga ist bekannt, daß er die Mahlzeiten in
seiner Gartenloggia einzunehmen pflegte.161 Baldassare Castiglione wiederum sehnte
sich im Juli 1524 nach einem gemeinsamen Mahl mit Isabella d’Este in deren Log-
gia, die, so fügte er schmeichelnd hinzu, unter all den schönen Plätzen Roms nicht
ihresgleichen fände.162
Auch die Nutzung der Loggia als Speise- und Festraum bot die Möglichkeit der
Rückbindung an die antike Gartenkultur, zu der ebenfalls Gelage gehörten.163 Ohne-
hin läßt sich die flexible, an den Jahreszeiten orientierte Wahl des Speiseortes, die
topisch in der Traktatliteratur wiederkehrt, auf eine antike Tradition zurückfüh-
                                                
157 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 18, 90v (Bd. 1, S. 433).
158 »Papa, [...], ascendit sedem, in qua portatus est ad Sanctos Apostolos, ubi in lobia orti fecit pran-
dium in mensa quadra in medio iuxta murum iuxta portam camere supra palchettum quadrum, unus
prelatus tantum ad eius dextram; per longum iuxta murum fuit posita tabula longa, in qua sederunt et
pransi sunt XII cardinales, [...].« BURCKARD 1903–1913, Bd. 2, S. 449f.; vgl. auch COFFIN 1991, S. 10;
AURIGEMMA/CAVALLARO 1999, S. 44; MAGISTER 2002, S. 497.
159 BURCKARD 1903–1913, Bd.1, S. 194, 231f.; siehe dazu COFFIN 1979, S. 30.
160 COFFIN 1979, S. 29.
161 »[...] al disnar se veste e descende in la logia suoa del giardino: Può magiare, e se ne ritorna a la
camera. A la cena ... se reveste e magia lo medesmo in la logia de sopra.« Zit. nach CHAMBERS 1995, S.
161.
162 Gemeint ist wahrscheinlich die kurz zuvor vollendete Loggia zum Garten der Corte Vecchia, die in
einem anderen Dokument als »logia dove se cena« bezeichnet wird. Zu den Quellen siehe BROWN
1997, S. 300, Anm. 10. Für weitere römische Beispiele siehe COFFIN 1979, S. 32; COFFIN 1991, S. 230;
AURIGEMMA/CAVALLARO 1999, S. 44. Zur Nutzung der Gartenloggia des Palazzo Medici in Florenz
während eines Hochzeitsbanketts siehe BULST 1969/70, S. 382.
163 WIMMER 1989, S. 411; Egelhaaf-Gaiser in DNP, 15/2, 2002, Sp. 124.
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ren.164 Gerade das geschützte Speisen in einer Loggia mit Ausblick auf den Garten
dürfte dabei eine ähnliche Atmosphäre evoziert haben wie Vitruvs kyzikenisches
Eßzimmer, ein langgestreckter Raum mit seitlichen, türhohen Fenstern, die sich zum
Garten öffneten.165
Schon die angeführten Bankette lassen erkennen, daß die Gärten und zugehörigen
Loggien der römisch-kurialen Oberschicht nicht nur der Rekreation dienten, sondern
auch Orte repräsentativer Öffentlichkeit waren. Eben dieser funktionalen Ambigui-
tät trägt eine für den Palazzetto von Paul II. (1464–1471) geplante Fassadenin-
schrift Rechnung, die den giardino segreto mit seinen golden glänzenden Portiken
als einen Bereich deklariert, in dem der Papst »den Geist erleichtern und die schwe-
ren Sorgen vertreiben kann und die Wünsche und Bittgesuche der Männer hört«.166
Auch Paolo Cortesi berichtet von der Gewohnheit des Kardinals Giovanni de’ Medi-
ci, Audienzen in seinem Garten – der von ihm verwandte Begriff xystus meint in
diesem Fall möglicherweise sogar eine Loggia – zu geben.167 Selbst politisch höchst
bedeutsame Treffen konnten im Garten stattfinden, wie die erste Begegnung von
Alexander VI. und Karl VIII. nach der französischen Invasion im giardino segreto
des Vatikanpalastes zeigt.168 Auch wenn zu den Loggien Giuliano della Roveres und
Alexanders VI. kaum Quellen vorliegen, so vermittelt der gegebene Überblick den-
noch eine Vorstellung von der Vielfalt möglicher Nutzungsweisen, mit denen im Fall
einer Gartenloggia zu rechnen ist. Dabei zeigt sich erneut , daß Muße und Vergnügen,
Repräsentation und Machtausübung in der Frühen Neuzeit Bereiche waren, die eng
nebeneinander lagen.
c) Resümee
Trotz der Vielfalt an architektonischen Lösungen lassen die vorgestellten Loggien
hinsichtlich ihrer Funktionen Parallelen erkennen. Insofern sich ihre Existenz nicht
                                                
164 Dies gilt sowohl für den Palast als auch für die Villa. Vgl. COFFIN 1991, S. 3; HOWARD 2001;
CLARKE 2003, S. 106f. Für das 17. Jahrhundert siehe WADDY 1994, S. 157.
165 Vitruv, De architectura, 1964, VI, 3, S. 279. Paolo Cortesi rezipiert diese Stelle in seinem Traktat
De Cardinalatu von 1510; WEILL-GARRIS/D’AMICO 1980, S. 82. Zu Rekonstruktionsversuchen des
oecus cyzicenus in der Renaissance siehe LUCHTERHANDT 1996, S. 233–237.
166 »Addidit et miris sublimes moenibus hortos / Quorum porticibus aurea summa micant. / Ut releva-
re animum durasque repellere curas / Posset et audiret vota precesque virum.« FROMMEL 1984a, S. 114.
167 WEILL-GARRIS/D’AMICO 1980, S. 94, S. 117, Anm. 118. Der griechische Begriff xystus wurde unter-
schiedlich aufgefaßt. Mal bezeichnet er einen mit dem Garten verbundenen Spazierweg, bei dem es
sich auch um eine Portikus handeln kann, mal meint er den Garten selbst. Zu den verschiedenen Deu-
tungen im 15. und 16. Jahrhundert mit Nachweis der Quellen siehe Paolo Giovio 1999, S. 53, 57f.; v
gl. auch WEILL-GARRIS/D’AMICO 1980, S. 107, Anm. 60; CLARKE 2003, S. 124. Für die Antike siehe
Höcker in DNP, Bd. 12/2, 2003, Sp. 653f. Auch Federico da Montefeltro von Urbino (1422–1482)
hielt laut Vespasiano da Bisticci Audienz in seinem Garten. WESTFALL 1978, S. 38.
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unmittelbar aus den Anforderungen des Zeremoniells ergibt, stellen sie einen zusätz-
lichen Luxus dar, der die Paläste bereicherte und, wie es Alberti formulierte, wesent-
lich zu einem angemessenen Leben in der Stadt beitrug.169 Dabei erfüllten sie flexible
Aufgaben, deren Spanne otium und negotium, Rekreation und politisches Tagesge-
schäft gleichermaßen umfaßte. Da die Nutzung als Ort des Speisens, der Audienz oder
der geistigen wie körperlichen Entspannung mehrfach und in unterschiedlichen Zu-
sammenhängen belegt ist, dürfen diese Funktionen als exemplarisch gelten. Auch in
den Fällen, in denen keine entsprechenden Quellen vorliegen, ist daher mit ver-
gleichbaren Funktionen zu rechnen. In Teilen scheint hier eine ältere, auch außer-
halb Italiens bestehende Tradition fortzuleben: Schon Gregor von Tours erwähnt im
6. Jahrhundert eine Art bischöfliche Speiseloggia auf der Stadtmauer von Angers,170
während eine mittelalterliche Erzählung mit dem Titel Die Nachtigall von der Ge-
wohnheit eines Burgherrn berichtet, im Sommer die Mahlzeiten in einer Loggia
einzunehmen, in der Annahme, das Essen bekäme ihm hier besser.171 Lambert von
Ardes hingegen charakterisiert um 1200 das logium der Burg des Grafen Arnald von
Guines als einen Raum, in dem man sich zur Konversation zusammenfand.172 Die
Nutzung als Wandelgang und Ort geistiger Reflexion erinnert ferner an den mittelal-
terlichen Kreuzgang, dessen möglicher Einfluß auf die Entwicklung der profanen
Loggien indes einer eingehenderen Prüfung bedarf, die an dieser Stelle nicht geleistet
werden kann.
Was die Loggien der Renaissance jedoch von ihren mittelalterlichen Vorläufern
unterscheidet, ist ihre grundsätzliche Neubewertung als ein Raum all’antica,173 die,
wie noch zu zeigen ist, sich auch in ihrer Architektur und Dekoration niederschlägt.
Entsprechend günstig fügte es sich, daß die möglicherweise schon bestehenden Funk-
tionen des Wandelns, des geselligen und gelehrten Beisammenseins sowie des Spei-
                                                                                                                                  
168 Vgl. Kapitel C. II. 1b).
169 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 18, 90v (Bd. 1, S. 433).
170 »Factum est autem, ut aedificarit super muros urbis solarium, de quo, caenae epolo perfuncto,
discendens [Bischof von Angers] [...].« Gregor von Tours, Historiarum libri decem, 1955, Bd. 2, X, 14,
S. 358; siehe dazu SEXTON 1998, S. 36, Anm. 18. Zur Verwendung des Begriffs solarium zur Bezeich-
nung einer Loggienarchitektur siehe ÖGEL/AGIR 2005, S. 42, mit Literatur.
171 »Diu was gemachet umbe daz, daz der wirt dar inne saz, In dem sumer, wen er az: in dûht«, in be-
kaem« diu spîse des baz«. Zit. nach BUMKE 1987, Bd. 1, S. 149, Anm. 36; siehe dazu FIDLER 1987, S.
92. Vgl. auch die Erläuterungen in Grimms Deutsches Wörterbuch: »cenaculum lobe, lauben, soler, da
uff man gewöhnlich iszt« und »lauben, coenaculum, darinn man zunacht iszt«. Als Quellen für diese
Definition werden Diefenbachs lateinisches Glossar (19. Jahrhundert) und Maalers Wörterbuch von
1561 genannt. GRIMM 1854–1960, Bd. 12, S. 291.
172 »[...]; item a domo in logium, quod bene et procedente ratione nomen accepit – ibi enim sedere in
deliciis solebant ad colloquendum – a >logos<, quod est sermo, derivatum«. Zit. nach BUMKE 1987,
Bd. 1, S. 151, Anm. 37; siehe dazu FIDLER 1987, S. 92.
173 So leitet z. B. Flavio Biondo auch die von Loggien gesäumten Hof- und Klosteranlagen aus dem
antiken Haus ab. LINGOHR 1997, S. 151.
40
sens unmittelbar auf antike Gewohnheiten zurückgeführt werden konnten, während
zugleich neue, ebenso der Antike entlehnte Aufgaben wie das Aufstellen von Skulp-
turen hinzutraten.
Da die besprochenen Loggien nicht zum zeremoniell definierten Bereich der Pa-
läste gehörten, haben die hier bezeugten Festessen und Audienzen einen informellen
Charakter und sind daher von den formellen, durch das Zeremoniell geregelten Ban-
ketten und Audienzen zu unterscheiden, denen der öffentliche Saal vorbehalten war.
Dennoch war auch die Loggia ebenso wie die übrigen zeremoniell nicht bestimmten
Räume des Appartements, die sogenannten camere segrete, ein Ort der Machtaus-
übung im Sinne der repräsentativen Öffentlichkeit. Soweit die Quellen einen Ein-
blick geben, umfaßte das zugelassene Publikum neben dem Papst, den Kardinälen und
anderen hohen Kurialen auch Gesandte und Botschafter, hochrangige Gäste sowie
Künstler und Literaten. Nähern einige Handlungen wie das Bankett oder die Audienz
die Loggia funktionell an die geschlossenen Wohngemächer (camere segrete) des
Appartements an, so unterscheidet sie sich von diesen hingegen deutlich durch ihre
Charakterisierung als ein Bereich des otium. Doch auch in dieser Hinsicht erfüllte die
Loggia eine im wesentlichen repräsentative Aufgabe. Wie Frank Büttner am Beispiel
der Galerie zu Recht hervorhebt, waren in einer Gesellschaft, welche die Trennung
von Berufs- und Privatleben im bürgerlichen Sinne noch nicht vollzogen hatte, die
Bereiche Vergnügen und Repräsentation eng miteinander verknüpft.174 Mit einem
der Muße gewidmeten Raum aufwarten zu können, diente daher der Standesdoku-
mentation. Die untersuchten Loggien boten dem Papst und den Kardinälen einen
geeigneten Rahmen, um ihre Vertrautheit mit den antiken Lebensgewohnheiten zu
demonstrieren und somit eine der wesentlichen Anforderungen ihres idealen Herr-
schaftsbildes zu erfüllen. Denn gerade in Rom lag dem Bezug zur Antike, die hier
gleichbedeutend ist mit der realen historischen Vergangenheit der Stadt, ein pro-
grammatischer Charakter von existentieller Bedeutung zugrunde. Ihrem Selbstver-
ständnis nach und im Interesse ihrer eigenen Machtbehauptung agierten der Papst
als imperator und die Kardinäle als senatores in erster Linie im Sinne der inner-
kirchlichen und weltpolitischen Erneuerung Roms als caput mundi. Die erfolgreiche
Behauptung des Anspruchs der Renovatio Imperii bedurfte daher des Nachweises, die
antike Kultur mit der Gesamtheit ihrer Erscheinungen wiederhergestellt zu haben.175
Bei allen grundlegenden Gemeinsamkeiten dürfen die Unterschiede zwischen den
vorgestellten Loggien nicht aus dem Blick geraten. Durch ihre Proportionen, ihre
                                                
174 BÜTTNER 1972, S. 163.
175 Vgl. STINGER 1998, S. 1f., 156–291, mit weiterführender Literatur.
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Lage im Grundriß sowie ihre Orientierung zum Außenraum erweisen sie sich als Be-
reiche mit einem unterschiedlichen Grad an Zugänglichkeit und Öffentlichkeitswir-
kung. Waren die Loggien im Appartement des Kardinals Bibbiena und der Engelsburg
eher für einen intimen Kreis mit geringer Personenzahl konzipiert, boten jene in der
Casa dei Cavalieri di Rodi, im Palast von Santi Apostoli und im Vatikanpalast genü-
gend Raum für Handlungen in einem größeren Rahmen. Während sie im Palast von
Santi Apostoli und in der Engelsburg zu einem von den Hauptresidenzräumen ge-
trennten Gartengebäude gehörten, waren die übrigen Loggien mit den öffentlichen
Repräsentations- und den Wohnräumen verbunden. Ein eindeutig öffentlicher Cha-
rakter kann am ehesten für die untere Ostloggia des Vatikanpalastes beansprucht
werden. Keines der Beispiele erwies sich jedoch als Teil des am strengsten zugangs-
beschränkten Bereichs, zu dem etwa das Schlaf- und das Studierzimmer gehören.
Vielmehr oszillieren sie zwischen Intimität und Öffentlichkeit, ein Aspekt, der sich
vielfach auch in der Disposition niederschlägt. So verfügten die Loggien des Appar-
tements Bibbiena und in der Casa dei Cavalieri di Rodi einerseits über eine Verbin-
dung zum Saal, andererseits grenzten sie aber auch an intime Räumlichkeiten an.
War die Loggia Giuliano della Roveres einerseits Teil des abgeschiedenen giardino
segreto, so gehörte sie andererseits innerhalb des Gartenpalastes zu den Repräsenta-
tionsräumen mit eher öffentlichem Charakter.
In welchem Verhältnis aber stehen Form und Funktion der Loggien zueinander?
Der Grundriß nähert die Loggia entweder den geschlossenen Innenräumen an, von
denen sie sich, wenngleich markant, allein durch ihre geöffnete Front unterscheidet,
oder er kennzeichnet diese als einen Gang, der, wie das Beispiel der vatikanischen
Ostloggia zeigt, nicht nur die Aufgabe eines Wandelgangs, sondern auch eines er-
schließenden Korridors übernehmen konnte.176 Diese unterschiedliche formale Auf-
fassung des Raumtypus wird in einigen Fällen durch die Disposition gestützt,
beziehungsweise – umgekehrt betrachtet – durch sie vorgegeben. So sind die Loggien
im Palast von Santi Apostoli und in der Engelsburg axial in die Raumfolge integriert,
die vatikanischen Loggien hingegen dem Raumgefüge vorgeschaltet. Keine der im
Vorangegangenen aufgezeigten Funktionen ist jedoch ausschließlich an eine be-
stimmte Form gebunden. So wie die gangartigen Loggien funktional in den Wohn-
und Repräsentationsbereich eingebunden sind, so übernehmen »Innenraumloggien«
auch die Rolle eines zentralen Verteilerelements oder bieten bei entsprechenden
Maßen die Möglichkeit, in ihnen zu spazieren. Die Form setzt somit im Hinblick auf
die Funktion vor allem Akzente.
                                                
176 In diesem Sinne unterscheidet auch MIGNOT 1973, S. 51 zwischen »loggias-cabinet« und »loggias-
galerie«.
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Wesentlich stärker als den Überlegungen einer idealen Grundrißplanung sind
Form und Lage der Loggien häufig der Orientierung zu einer möglichst attraktiven
Aussicht oder den Bedingungen des vorhandenen Bauplatzes verpflichtet. Letzteres
betrifft vor allem diejenigen Beispiele, welche als Teil eines Umbaus bereits beste-
hender Strukturen entstanden sind, wie im Fall des Palastes der Rhodosritter, der
Loggetta Bibbiena oder der vatikanischen Ostloggia. Gerade an letztgenannter zeigt
sich besonders anschaulich, daß jenseits der Innendisposition vielfältige funktionelle
Aspekte bei der Planung einer Loggia eine Rolle spielen konnten. So erklärt sich die
Monumentalität der Ostloggia nicht nur aus der Absicht, die fehlende Verbindungs-
achse zwischen den verschiedenen Palastbereichen und Sankt Peter zu schaffen,
sondern auch aus der Notwendigkeit heraus, das neue Treppenhaus zu verdecken
sowie das verschachtelte Baukonglomerat mit einer homogenen Schaufassade zu
verkleiden. Sowohl hinsichtlich ihrer Form als auch ihrer Einbindung in das Raumge-
füge erweist sich die Loggia somit als ein ausgesprochen flexibles Gebilde, das sich
unterschiedlichen architektonischen Situationen und Bedürfnissen anpassen ließ.
3. Loggien in römischen Villenbauten
Ein sehr viel homogeneres Bild ergibt sich für die Villenbauten. Wie bereits in der
Einleitung bemerkt, gilt die Loggia wie keine andere Architekturform als das charak-
teristische Erkennungsmerkmal der Villa schlechthin. Da sie durch ihre Öffnung zum
Garten oder zur Landschaft maßgeblich an der Kommunikation von Architektur und
Natur beteiligt ist, manifestiert sich in ihr eines der zentralen Villenthemen. Nicht
selten sind die Bauten sogar mit mehreren Loggien ausgestattet, deren hoher Stel-
lenwert sich in ihren zumeist saalartigen Proportionen und ihrer stets prominenten
Lage im Raumgefüge spiegelt. Für ihre funktionsgeschichtliche Untersuchung stehen
weniger noch als im Fall der Palastloggien Schriftzeugnisse zur Verfügung. Zwar sind
die Nutzungsweisen der einzelnen hier behandelten Bauten zum Teil recht gut doku-
mentiert, doch wird die Loggia nur äußerst selten explizit erwähnt. Im Hinblick auf
den frequentierenden Personenkreis und die möglichen Funktionen ergeben sich aus
dem Quellenmaterial daher in erster Linie allgemeine Rahmenbedingungen, deren
Anwendbarkeit auf die Loggia im Einzelnen zu prüfen ist. Angesichts ihrer zentralen
Bedeutung dürfte diese jedoch generell als Handlungsraum eine nicht unerhebliche
Rolle gespielt haben.
Bei den hier analysierten Villen handelt es sich durchweg um suburbane Villen, die
seit der Mitte des Quattrocento in großer Zahl im Grüngürtel Roms entstanden. Oft
noch innerhalb der Stadtmauern oder aber unmittelbar am Stadtrand gelegen, war die
villa suburbana im Gegensatz zu den meisten Landvillen weder an landwirtschaftli-
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che Zwecke gebunden, noch diente sie in der Regel als Ausgangspunkt für die Jagd.177
Da sie ohne großen zeitlichen Aufwand erreicht werden konnte, bot sie den Vorteil
einer von der zeitlich festgeschriebenen villegiatura unabhängigen Nutzung und ero-
berte sich somit einen wichtigen Platz im Alltagsleben der römischen Ober-
schicht.178
Die frühen suburbanen Villen Roms sind eher bescheidene Bauten mit nur weni-
gen Räumen, doch tritt bereits hier die Loggia deutlich als kennzeichnendes Merk-
mal hervor. Die noch innerhalb der aurelianischen Mauer an der Via Appia gelegene
sogenannte Casina Bessarione stellt ein charakteristisches Beispiel dieses Typus dar
(Abb. 19, 117, 118). Ihr in der südwestlichen Raumfolge erhaltener mittelalterlicher
Kernbau wurde erst in der zweiten Hälfte des Quattrocento um den nordöstlichen,
die Loggia umfassenden Trakt zur Villa all’antica erweitert (Abb. Kat. 6). Veranlaßt
wurde der Umbau vermutlich durch den Venezianer Battista Zen (1439–1501), Nef-
fe Pauls II. und einer der wohlhabendsten Kardinäle seiner Zeit, dem das Grundstück
1479 als Pfründe zufiel.179 Vom Garten führt eine Außentreppe in die vierachsige
Loggia. Von hier erschließen sich sowohl der salone, dessen Verbindungstür sich
ursprünglich in der Wandmitte befand,180 als auch nach Westen eine Folge von drei
kleineren, funktional nicht näher zu bestimmenden Räumen. An den Saal grenzte
nach Süden ein weiterer, heute verlorener Raum. Ob dieser über einen zweiten stra-
ßenseitigen Eingang zur Villa verfügte oder die Loggia den einzigen Zugang stellte,
kann nicht mehr geklärt werden. In jedem Fall aber fungierte diese als ein wichtiger
Angelpunkt, der nicht nur zwischen Innenraum und Garten, sondern auch zwischen
dem repräsentativen salone und den intimeren Räumen vermittelte. Entsprechend
erkannte bereits Tomei in der Loggia das eigentliche Zentrum der Villa.181 Damit
tritt bereits im Kleinen eine charakteristische Funktion der Loggia zum Vorschein,
die auch bei den großen Bauten eine Rolle spielen wird.
Wie bereits erwähnt, lassen sich die römischen Villen keiner einheitlichen Ty-
pologie unterordnen. Von der Vielfalt der baulichen Erscheinungen zeugen beispiel-
haft die hier zur Diskussion stehenden Villen Belvedere, Farnesina, Madama und
                                                
177 In der Antike bezeichnet suburbanum ein außerhalb der Stadtmauern gelegenes Landgut. Durch
den Bevölkerungsschwund im Mittelalter hatte sich in Rom jedoch auch innerhalb der Stadtmauern
im disabitato ein Grüngürtel gebildet, so daß im Rom der Renaissance villa suburbana eine Villa
außerhalb des dicht besiedelten Gebiets meint. QUAST 1991, S. 7.
178 Zu den für den Rückzug in die Landvilla freigegebenen Zeiten, die seit Martin V. (1417–1431)
stetig verlängert wurden, siehe COFFIN 1979, S. 24.
179 Zur Baugeschichte siehe Kat. 6. Ihren heutigen Namen verdankt die Villa ihrem früheren Besitzer
Kardinal Basilio Bessarione (1403–1472).
180 Die heutige, im Grundriß eingezeichnete Tür am Ostende der Rückwand ist späteren Datums. Siehe
den Abschnitt zu Befund und Rekonstruktion in Kat. 6.
181 TOMEI 1942, S. 93.
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Turini-Lante, die zudem als Schlüsselbauten in der Entwicklung der römischen Re-
naissance-Villa gelten können. Auch bezüglich der Einbindung ihrer Loggien bieten
sie unterschiedliche Lösungen, die jedoch stets den besonderen Status dieser Räume
anschaulich zur Geltung bringen.
a) Die Loggien der Villa Belvedere
Eröffnet wird die Reihe monumentaler Villenanlagen von der zwischen 1484 und
1487 entstandenen Villa Belvedere (Abb. 20), die allgemein als die erste römische
Renaissance-Villa nach antikem Vorbild gilt.182 Nach den Plänen eines bislang nicht
identifizierten Architekten wurde sie für Papst Innozenz VIII. (1484–1492) auf der
Kuppe des nur dreihundert Meter vom Vatikanpalast entfernten Monte Sant’Egidio
errichtet.183 Der breitgelagerte, eineinhalbgeschossige Bau erhebt sich über einem
asymmetrischen Grundriß (Abb. Kat. 3), dessen nur wenige Räume umfassende Dis-
position eine 18,17 x 6,5 m große, sechsachsige Loggia dominiert (Abb. 153). Im
Zuge der Einrichtung des Museo Pio-Clementino von 1771 bis 1786 erfolgten radi-
kale Eingriffe in die ursprüngliche Raumaufteilung, die jedoch mithilfe älterer Be-
schreibungen sowie eines Grundrisses aus dem ersten Viertel des 18. Jahrhunderts
recht zuverlässig rekonstruiert werden kann (Abb. 21).184
Demnach befand sich das Hauptportal am westlichen Rand der Loggienrückwand,
so daß sich der Eintretende ohne die Vermittlung eines Vestibüls oder Korridors über-
raschend mit der monumentalen Loggia und der sich bietenden Aussicht auf die
Landschaft konfrontiert sah – eine effektvolle Inszenierung, die unmißverständlich
die zentrale Stellung des Raumes kommunizierte (Abb. Kat. 3). Im Westen schlossen
sich ein als Sakristei gedeuteter Raum185 und die päpstliche Privatkapelle an, welche
                                                
182 SANDSTRÖM 1960, S. 35; FROMMEL 1961, S. 100; FROMMEL 1969a, S. 47; COFFIN 1979, S. 63; AZZI
VISENTINI 1997, S. 76.
183 Zu Baugeschichte und Zuschreibungsproblematik siehe Kat. 3.
184 TAJA 1750, S. 385, 398–411; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 127–146. Tajas Führer durch den
Vatikanpalast wurde 1712 verfasst und posthum publiziert. Der für Clemens XI. (1700–1721) ange-
fertigte Grundriß weicht in der Wiedergabe der Proportionen vom Baubefund ab. London, British
Museum, King’s Library, King’s Map 75 k, Bd. X, LXXXI 61 c. Zur Rekonstruktion der Raumfolge
siehe REDIG DE CAMPOS 1958; SANDSTRÖM 1960; COFFIN 1977, S. 90f. Zu den späteren Veränderungen
siehe Kat. 3.
185 Taja bezeichnet den Raum als »[...] piccola stanza a modo di ritiro divoto, o di Sagrestiola (...].«
Die Identifizierung als Sakristei stützt sich vor allem auf die Dekoration, die eine fingierte Borde mit
verschiedenem Meßgerät zeigte: »[...] retan dipinte alcune finte scansiette, che sembrano custodire
tutti i sagri arredi del Santuario, cioè Calici, Incensieri, Patene, Mitre, ed ogn’altro nobile, e veneran-
do stromento per l’ecclesiastica liturgia.« TAJA 1750, S. 402. Siehe auch SANDSTRÖM 1960, S. 47.
Wenngleich die Nähe zur Kapelle für eine Nutzung als Sakristei spricht, ist bei solchen Schlußfolge-
rungen grundsätzlich Vorsicht geboten. So finden sich z. B. die gleichen Gegenstände auch an den
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sich mit einem vergoldeten Gitterfenster zur Loggia öffnete.186 Während dieser
Bereich den späteren Umbauten zum Opfer fiel, ist das nach Osten angrenzende
Appartement aus fünf Zimmern in seinen Grundzügen erhalten. Über die Funktionen
dieser Räume, die ein anonymer Botschafter der Republik Venedig 1523 als »alloggi-
amento del papa« bezeichnet,187 ist nichts genaues bekannt, doch ermöglichen der
Baubefund und die Freskendekoration zumindest eine vage Annäherung.188 Wie im
Fall der Stanzen, dürfte jedoch auch hier mit flexiblen Funktionen zu rechnen sein.
Die starke Präsenz päpstlicher Heraldik verleiht dem ersten Raum einen auf die
Person und das Amt des Papstes bezogenen repräsentativen Charakter.189 Deutet
man die ehemals zwölf männlichen Figuren in den Lünetten als Apostel (Abb. 22),
würde dieser Anspruch durch den bildlichen Verweis auf die apostolische Sukzession
gestützt.190 Dies läßt ebenso wie die Lage am Anfang des Appartements darauf
schließen, daß der Raum dem Papst während seines Aufenthaltes in der Villa unter
anderem für offiziellere Handlungen, etwa die Regelung diplomatischer oder bürokra-
tischer Angelegenheiten, dienen konnte.191 Im angrenzenden Zimmer ist die Heral-
dik Innozenz’ VIII. deutlich zurückgenommen.192 Aufgrund seiner mit circa 7 x 4 m
geringen Abmessung und den in den Lünetten dargestellten Personifikationen ver-
schiedener Wissenschaften193 (Abb. 23) wird in dem Raum allgemein das Studier-
                                                                                                                                  
Wänden der Sala dei Misteri im Appartamento Borgia. Dort werden sie als allgemeine Symbole der
weltlichen und geistlichen Herrschaft des Papstes gedeutet. POESCHEL 2003, S. 67.
186 »Rientrando nella gran sala, troveremo nella testata di man sinistra dal primo ingresso una finestra
con sua ferrata, che mostra la pregiata Cappelletta privata pontificale D’Innocenzo VIII, [...].« TAJA
1750, S. 401. »[...] scorgendosi altresi in detta finestra una ferrata colorita ad oro, che serve ad ascolta-
re la Messa della contigua Cappelletta.« CHATTARD 1762-1767, Bd. 3, S. 129f.
187 »[...]; poi a man dritta v’è una frotta di camere e camerini molto gentili, sì di fabbrica come di sito:
e questo è l’alloggiamento del papa.« ACKERMAN 1954, S. 146, Dok. Nr. 4.
188 Hierzu siehe vor allem SANDSTRÖM 1960, S. 58–68, 70.
189 Außer an der Decke und in den zwei erhaltenen Ecklünetten waren das Wappen und die Imprese
Innozenz’ VIII. ursprünglich auch in den beiden übrigen, später zerstörten Ecklünetten sowie auf der
ebenfalls verlorenen Kaminhaube dargestellt. Vgl. TAJA 1750, S. 409; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S.
133f.
190 Von den sechs unterschiedlich gedeuteten Figurenpaaren sind vier in den Lünetten der Schmal-
wände erhalten. TAJA 1750, S. 409 spricht von »Profeti in mezza figura«, CHATTARD 1762–1767, Bd.
3, S. 133 von »diversi Santi«. Nach SANDSTRÖM 1960, S. 62–64 handelt es sich möglicherweise um
die Gegenüberstellung von sechs Propheten und sechs Aposteln. Ihm folgt Aurigemma/Cavallaro,
1999, S. 204; COFFIN 1977, S. 94 hingegen plädiert wegen fehlender Nimben für Propheten. POESCHEL
1999, S. 210f. weist jedoch zu Recht darauf hin, daß Apostel wie auch Propheten mit oder ohne Nim-
bus dargestellt werden können und hält vor allem wegen der Zwölfzahl eine Identifizierung als Apos-
tel für die wahrscheinlichere Lösung.
191 SANDSTRÖM 1960, S. 64.
192 Nur der Gewölbescheitel und zwei Lünetten zeigen das Papstwappen.
193 Ihre Identifizierung erweist sich im einzelnen als problematisch. Ob es sich hierbei, wie vorge-
schlagen wurde, um eine Darstellung der Septem Artes Liberales handelt, bleibt daher zweifelhaft. Zur
oft sehr hypothetischen Benennung siehe SANDSTRÖM 1960, S. 65–67. Vgl. auch COFFIN 1977, S. 94;
POESCHEL 1999, S. 185.
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zimmer des Papstes gesehen.194 Sein Schlafgemach befand sich möglicherweise in
einem der unregelmäßig geschnittenen, rückwärtigen Räume,195 an die sich südlich
ein noch unter Innozenz VIII. nachträglich angebauter Wirtschaftsflügel
anschloß.196
Die Innendisposition der Villa Belvedere folgt somit dem idealen Grundrißschema
für den piano nobile des Stadtpalastes, wobei die Loggia als zentrales Villenelement
an die Stelle der sala grande tritt und diese ersetzt (Abb. Kat. 3).197 Nicht nur ist sie
der größte, sondern aufgrund ihrer Lage unmittelbar hinter dem Eingangsportal auch
der öffentlichste Raum der Villa, der die übrigen Grundrißeinheiten erschließt. Mit
der benachbarten Kapelle und dem Verbindungsfenster, welches den Außenstehenden
das Verfolgen der Messe ermöglichte, entspricht die Loggia zudem exakt dem von
Paolo Cortesi für den Kardinalspalast entworfenen Idealbild einer aula.198
Darüber hinaus öffnete sich das Gebäude in zwei weiteren Loggien, die aufgrund
ihrer geringen Größe und ihrer zugangsbeschränkten Lage in den beiden asymmet-
risch vorspringenden Risaliten als logge segrete bezeichnet werden können. Von
diesen schließt die nur einjochige östliche Risalitloggia an das mutmaßliche Studier-
zimmer an, mit dem sie durch eine Tür und ein Fenster verbunden war. Zugleich gab
sie den Zugang zur Terrasse frei, über die man zur zweiachsigen Loggia des westli-
chen Risalits gelangte.199 Auf die Typik der Kombination von Loggia und studiolo
wurde bereits im Zusammenhang mit der Loggetta Bibbiena hingewiesen.200 Gerade
im Kontext der Villa kommt dieser jedoch eine besondere Bedeutung zu. In der hier
greifbaren unmittelbaren Zuordnung der Bereiche Studium und Naturgenuß, für den
die Loggia einen geeigneten Ort bildete, verdichtet sich eines der großen Villenidea-
le, galt doch die Villa in Anlehnung an die antike Tradition vor allem wegen ihrer
                                                
194 SANDSTRÖM 1960, S. 68; LIEBENWEIN 1977, S. 101f.; POESCHEL 1999, S. 185.
195 Wegen des Durchgangs zu den Wirtschaftsräumen lokalisiert SANDSTRÖM 1960, S. 70 das Schlaf-
zimmer im inneren Raum. Vgl. LIEBENWEIN 1977, S. 102, der beide Zimmer zu den Versorgungsräumen
zählt.
196 Unter Leo X. dienten diese Räume Künstlern zur Unterkunft. Vgl. den Brief des bereits erwähnten
venezianischen Botschafters vom 11. Mai 1523: »Da un’ altra parte, pur contigua a questa
[l«allogiamento del papa], da man manca, vi sono infinite camere e camerini e salotti, in uno dei quali
abita un pittore fiammingo, [...]«. ACKERMAN 1954, S. 146, Dok. Nr. 4. Siehe auch COFFIN 1979, S. 83f.
197 »In keinem der früheren oder gleichzeitigen Bauten findet sich eine ähnliche Vereinigung der Sala
Grande mit einer Loggia, [...].« FROMMEL 1961, S. 100. Vgl. auch LIEBENWEIN 1977, S. 102.
198 »In ea [aula] ad hybernum nascentem solem sacellum est imprimis penatium diuorum statuendum,
quo nihil in ea prius adeuntium multitudini occursurum sit memoriaque euocetur salutandi diuos.
Ideoque non sine causa intelligendum est id ita fenestram dispertita ratione patere debere palam, u t
facile ex his a uentitantium spectari possit flamen in ara litans.« WEILL-GARRIS/D’AMICO 1980, S.
80–83. Zum Verhältnis Saal/Kapelle in der römischen Palastarchitektur vgl. FROMMEL 1973, Bd. 1, S.
74.
199 Diese ist vollständig in der heutigen Sala delle Maschere aufgegangen. Vgl. den Abschnitt zur
Baugeschichte in Kat. 3.
200 Vgl. Kap. B. I. 1a).
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Stadtferne und Naturnähe als prädestinierter Rahmen für das otium cum litteris. So
ist die Wechselbeziehung von Studienraum und Loggia auch in der Villa Turini-Lante
(Abb. 24, 231) ein wichtiges Thema. Am Osthang des Gianicolo wurde sie um
1519–1524 unter der Leitung von Giulio Romano (um 1499–1546) für Baldassare
Turini (1486–1543), Datar Leos X., errichtet.201 Wie die Dichter- und Künstler-
porträts der Deckendekoration vermuten lassen (Abb. 25), diente der im Süden
rückwärtig an die Loggia grenzende Raum als studio oder Bibliothek.202 Ein nach
1551 entstandener Grundriß203 (Abb. Kat. 15) zeigt als einzige Lichtquelle ein gro-
ßes Fenster zur Loggia,204 während eine direkte Verbindungstür fehlt. In diesem Fall
rekurrieren die Lage des Raums und seine Aussicht unmittelbar auf eine antike Vil-
lenbeschreibung: Ein in der Loggia angebrachter, die Aussicht auf Rom preisender
Vers (Abb. 26) aus einem Epigramm von Valerius Martialis gibt die Renaissance-
Villa als eine Nachbildung der dort besungenen antiken Villa des Julius Martialis zu
erkennen.205 Diese war ebenfalls auf dem Gianicolo gelegen und verfügte über eine
Bibliothek, von der aus der Leser wie in der Villa des Baldassare Turini auf die Stadt
schaute.206
Dienten die beiden Risalitloggien in der Villa Belvedere als ein intimer Rückzugsort,
der eng mit der Nutzung des studiolo beziehungsweise der Panoramaterrasse ver-
knüpft war, so erfüllte die Hauptloggia unter anderem die Aufgabe eines Speise- und
Festsaals. Von den überlieferten Schriftquellen zur Villa Belvedere, die größtenteils
erst aus dem Pontifikat Julius’ II. (1503–1513) datieren, bezieht sich lediglich eine
explizit auf die Loggia: Am 27. August 1510 schildert der Mantuaner Gesandte Sta-
zio Gadio Isabella d’Este, daß ihr Sohn Federico Gonzaga während seines Gastaufent-
haltes am Papsthof seine Mahlzeiten in einer wunderschönen Loggia einzunehmen
pflege, welche einen Ausblick auf die gesamte Ebene biete und daher wahrhaftig
                                                
201 Zu Baugeschichte und Zuschreibung siehe Kat. 15.
202 KELLER 1980, S. 109, Anm. 9; KELLER 1986, S. 350. Dargestellt sind Dante, Petrarca, Angelo Polizi-
ano und Raffael. LILIUS 1981, Bd. 1, S. 267f. Zur Tradition von Dichter- und Gelehrtenporträts als
Schmuck von Studierzimmern und Bibliotheken vgl. LIEBENWEIN 1977, S. 91–94; POESCHKE 1994, S.
121f.
203 Codex Destailleur, Berlin, Kunstbibliothek, Handzeichnungen 4151.f.119r. Erstmals publiziert
von O’Gorman, 1971. Bis auf die Anordnung einiger Türen und Fenster sowie den Anbau südlich der
Loggia wurde die Disposition in späterer Zeit kaum verändert. Siehe LILIUS 1981, Bd. 1, S. 71f. sowie
den Abschnitt zur Baugeschichte in Kat. 15.
204 Die heutigen Südfenster sind späteren Datums. Siehe Kat. 15.
205 MARTIALIS 2002, IV, 64 (S. 300–302). Dazu siehe ausführlich Kapitel B. II. 1b). Die Identifizierung
des Verses geht auf O’GORMAN 1971, S. 133 zurück. Siehe auch KELLER 1980, S. 108f., Anm. 89; LILIUS
1981, Bd. 1, S. 306f.; KELLER 1986, S. 349–351; KELLER 1996.
206 Martialis, Epigrammata, 2002, VII, 17, 1–2, S. 462: »Ruris bybliotheca delicati, vicinam videt
unde lector urbem«. KELLER 1980, S. 109, Anm. 89; KELLER 1996, S. 112.
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»Belvedere« genannt werden könne.207 Eben diese zog vermutlich schon im Som-
mer 1489 den türkischen Prinzen Djem an, von dessen Vorliebe, in der Villa zu spei-
sen, der dort mit der Kapellendekoration beschäftigte Maler Andrea Mantegna
berichtet.208 Für die höhere Hofgesellschaft war das Gebäude demnach wohl relativ
offen zugänglich. Möglicherweise spielte sich hier auch das gesellige Beisammensein
von Innozenz’ Tochter Theodorina, der Prinzessin von Bissignano und einem Mu-
siker ab, bei dem man unter einer schattigen Loggia ganz in höfischer Manier über
diejenigen Eigenschaften raisonnierte, welche die Liebe einer Frau erwecken könn-
ten.209 Von Julius II. sind sommers wie winters regelmäßige Besuche in der Belvede-
re-Villa bekannt, sei es »a soi piaceri«210 oder aber, um mit einigen Auserwählten zu
speisen.211 Daß man für diese Essen im kleineren Kreis zumindest im Sommer die
luftige, schattige Loggia als Ort wählte, kann nur vermutet werden. Da sie als einzi-
ger Raum über entsprechende Kapazitäten verfügte, stellte sie jedoch mit Sicherheit
den Rahmen für die in der Villa bezeugten großen Festbankette am 25. Juni und 21.
Juli 1504 anläßlich der Hochzeit zweier Nichten des Papstes212 sowie am 12. Juli
1511 zu Ehren von Federico Gonzaga. Letzteres bot offenbar nicht nur rühmliche
                                                
207 »[...] é allogiato nelle più belle stantie che siano in questo pallatio et stassi ad manzare in una
bellissima logia che scopre tutto il piano, che veramente si può chiamar Belvedere; per quella logia,
camere e giardini de naranzi e pini tutto il giorno se spassa con grandissimo piacere [...]«. LUZIO 1886,
S. 513. Siehe auch COFFIN 1979, S. 83.
208 Brief von Andrea Mantegna an Francesco Gonzaga, 15. Juni 1489: »Spesse fiate viene [il fratello
del Turco] a mangiare qui nel Palazzo nuovo dove io dipingo, [...].« BOTTARI 1822–1825, Bd. 8, Nr.
XVII, S. 23. Siehe auch COFFIN 1979, S. 81.
209 Mit den Initialen G. H. unterzeichneter Brief eines Musikers an Genevra de’Benci, 19. August
1490: »Stasera levandomi da tavola m’é venuto uno fervore di scrivere. Sono stato in grande piacere e
voluptà, el modo vi dirò. La figliola pontificia madonna Theodorina e madonna la principessa dello
stato di Bissignano et io, benchè indebito, soli ci trovammo ad una tavola in una ombrosa loggia,
dove ragionando di più varie cose insorremmo in quello che fa amare una donna. Si disse più fra noi
ragioni, ma la miglior sententia parve la gentileza e generosità bella et amabile donna rendessi.«
CARNESECCHI 1909, S. 293. Siehe auch COFFIN 1977, S. 97. Zugleich ist hiermit eines der wenigen
Zeugnisse über das weitgehend unerforschte Leben der Frauen am Papsthof erhalten. Hierzu siehe
jüngst den wichtigen Beitrag von MÄRTL 2000.
210 Bericht von Marino Sanudo, 22. Dezember 1503: »Come oggi fo consistorio, e volse palar al papa;
ma non poté, perché, poi disciolto, andò soa santità a Belveder a soi piaceri.« SANUDO 1879–1904, V,
Sp. 619. Siehe COFFIN 1979, S. 81.
211 Brief von Grossino an Isabella D’Este, 12. Juli 1511, berichtet von einem Essen mit mehreren
Kardinälen und Federico Gonzaga, welcher als einziger am Tisch des Papstes sitzen durfte. LUZIO
1886, S. 524f. Vgl. auch die Reporte des venezianischen Botschafters Marino Sanudo vom 01. De-
zember 1503: »Et expeditolo il papa di l’audientia, andò a disnar a Belveder, dove vi andò el cardinal
San Zorzi.«; 17. März 1504: »[...], et etiam ogi à disnato con soa santità a Belveder con altri cardinali
zenoesi«. SANUDO 1879–1904, V, Sp. 504, 1031. Siehe auch den Bericht von Sanudos Kollegen Anto-
nio Giustinian vom 28. März 1505: »Heri, dopo disnar, Nostro Signore se reidusse a Belveder a solaz-
zo, dive etiam cenò, e convenne dormir, perchè al tardo, da poi cena, li venne certo accidente de
sincopi, [...]«. Dispacci 1876, Bd. 3, S. 463. Die Quellen sind zusammengestellt bei COFFIN 1979, S.
81.
212 Erwähnt von Antonio Giustinian. Dispacci 1876, Bd. 3, S. 158, 182.
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Momente, denn wie einer der Geladenen im nachhinein entsetzt bemerkte, sei es
»una terribile cossa...como manza S(ua) S(anti)tà«.213
b) Die Loggien der Villa Farnesina
Kaum eine zweite Villa Roms war bei den Zeitgenossen für ihre rauschenden Feste so
berühmt wie die Villa des mächtigen Sieneser Bankiers und Papstfinanciers Agostino
Chigi (1466–1520) (Abb. 27). Das nach einem späteren Besitzer »Farnesina« ge-
nannte suburbanum214 lag am Fuß des Gianicolo in den sogenannten prati unweit
der Porta Settimiana und wurde im Osten vom Tiber, im Westen von der zum Vati-
kan führenden Via della Lungara begrenzt. Die 1505–1511 unter Baldassare Peruzzi
(1481–1536) errichtete Villa steht sinnbildhaft für Chigis spektakulären gesell-
schaftlichen Aufstieg. Dieser verdankte sich vor allem seinem unermeßlichen Reich-
tum, der ihm, gepaart mit politischem Kalkül, die enge Verbundenheit der Päpste
Julius II. und Leo X. sicherte.215 In den neun Jahren zwischen der Vollendung der
Villa und Chigis Tod 1520 war es dem Bankier gelungen, sein Haus in der kurialen
Oberschicht als einen gesellschaftlichen und kulturellen Angelpunkt zu etablieren,
dessen Ruhm weit über Rom hinausreichte.216 So pflegte Julius II. selbst während der
Abwesenheit des Hausherrn hier einzukehren. Den großen Residenzen mächtiger
Kardinäle entsprechend wurden in der Villa mit großem Aufwand die Festtage von
Heiligen begangen, Bankette zu Ehren hoher päpstlicher Gäste gegeben, Masken-
bälle zu Karneval veranstaltet oder Familienereignisse gefeiert.217 Durch die Vergabe
ambitionierter Kunstaufträge an Peruzzi, Sebastiano del Piombo und Raffael sowie
die Protektion bedeutender Literaten, darunter Pietro Aretino und einige Mitglieder
                                                
213 Brief von Grossino an Isabella d’Este vom 12. Juli 1511. LUZIO 1886, S. 524. Siehe auch COFFIN
1979, S. 83.
214 1579 erwarb Kardinal Alessandro Farnese das Anwesen. FROMMEL 1961, S. 17f.
215 Grundlage für jede Auseinandersetzung mit Agostino Chigi ist die 1618 von Fabio Chigi verfaßte
Biographie (Rom, Bibliotheca Apostolica Vaticana, cod. Chigi a.I.I.), die in einer Edition von Giusep-
pe Cugnoni aus dem Jahre 1878 vorliegt. Zu Vita siehe auch FROMMEL 1961, S. 1–14; ROWLAND 1986,
mit älterer Literatur; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 9–15.
216 Zu Baugeschichte und Zuschreibung siehe Kat. 9.
217 Während Chigi sich in Norditalien aufhielt, besuchte Julius II. die Villa in Begleitung von Federi-
co Gonzaga am 5. Juli 1511, um dort zu Mittag und zu Abend zu essen, sowie am 25 Juli 1511 zum
Patronatsfest der nahe gelegenen Kirche S. Jacopo in Settignano. Im Juli 1512 gab Chigi ein Bankett
zu Ehren von Federico Gonzaga. Einige Wochen nach der Wahl Leos X. fand am 27. April 1513 ein
Festessen für den neuen Papst statt. Karnevalsfeste sind für die Jahre 1510 und 1518 bezeugt. Legen-
där sind die luxuriösen Bankette zum Festtag der Hl. Katharina von Siena am 30. April 1518, zur
Taufe von Chigis Sohn am 10. August 1518 sowie zu seiner Hochzeit mit Francesca Ordeaschi am 28.
August 1519. Mit Ausnahme des Karnevalsfestes von 1510 (Luzio, 1886, S. 560, 562) sind die Quel-
len zusammengestellt bei FROMMEL 1961, S. 6–9; COFFIN 1979, S. 107f.; FROMMEL 2003, Bd. 1, S.
61–66.
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der römischen Akademie, betrieb der Bankier ferner eine umfangreiche Patronage
und behauptete auch auf diese Weise seine Zugehörigkeit zur sozialen Elite.218
Von der üblichen Funktion einer villa suburbana abweichend, diente die Farnesi-
na zugleich als ständiger Wohn- und persönlicher Geschäftssitz.219 Als eine Art
»Zwitterbau« vereinigt sie somit funktional, aber auch formal Eigenschaften des
Stadtpalastes wie der Villa.220 Auf diese Doppelrolle verweist schon der Humanist
Blosius Palladius in seinem 1512 edierten Lobgedicht Suburbanum Augustinii Chi-
sii, wobei er auf einen entsprechenden Passus aus Valerius Martialis’ Epigramm über
die Villa Martialis auf dem Gianicolo anspielt.221 Vermutlich stellte sich Chigi in
diesem Punkt bewußt in eine antike Tradition, welche bei der Konzeption seiner
Villa in mehrfacher Hinsicht das Paradigma bildete. Ähnlich wie dies einige Jahre
später bei der Villa Turini-Lante der Fall sein sollte, wurde auch die Farnesina als die
Wiedergeburt eines antiken suburbanum gefeiert, das, ebenfalls an einem Fluß gele-
gen, dem Römer Manilius Vopiscus gehörte und von Statius in den Silvae verewigt
wurde.222
Ihrer Doppelfunktion entsprechend besitzt die Farnesina im Gegensatz zu den
meisten Villen zwei vollwertige Geschosse, von denen das durch zwei fünfachsige
Loggien mit den umliegenden Gärten kommunizierende Erdgeschoß eindeutig dem
Villenprinzip verpflichtet ist (Abb. Kat. 9; Abb. 27, 28). Der von zwei weit vor-
springenden Risaliten eingefaßten Loggia an der Nordfassade war ursprünglich eine
monumentale Treppenanlage vorgelagert, welche die gesamte Spanne zwischen den
Eckbauten einnahm (Abb. 29). Sie mündete in der Mittelarkade, die das Hauptportal
ersetzte.223 Die Loggia fungierte somit zunächst als Vestibül im antiken Sinne.224
                                                
218 Peruzzi und Sebastiano verdankten Chigi ihre ersten römischen Aufträge und für keinen anderen
Auftraggeber, abgesehen vom Papst, war Raffael in einem vergleichbaren Maße tätig. Zu Chigis Patro-
nage siehe ROWLAND 1984; ROWLAND 1986; FROMMEL 1961, S. 13; QUINLAN-MCGRATH 1989, S. 1–7;
QUINLAN-MCGRATH 1990, S. 93–106. Für eine ausführliche Studie zu den Literaten im Umkreis von
Chigi weist die Autorin auf ihre unpublizierte Dissertation hin, die mir jedoch nicht zugänglich war
(Mary QUINLAN-MCGRATH The Villa of Agostino Chigi: The Poems and Paintings, 2 Bde., Phil. Diss.
University of Chicago 1983).
219 Davon zeugen zahlreiche hier abgeschlossene Verträge. Die Geschäftsräume in den Banchi blieben
weiterhin bestehen. ROWLAND 1986, S. 684f. Der Status der Villa als Hauptwohnsitz geht eindeutig
aus Chigis Testament hervor. FROMMEL 1961, S. 11.
220 FROMMEL 1961, S. 85; ROWLAND 1986, S. 683.
221 QUINLAN-MCGRATH 1990, S. 101. Bei Palladius heißt es: »At quod in urbanis, et peneintersitus
urbi, / Inde domos, hinc Rura vides, qua plurima Iani / Funditur, et toto passim stat vinea colle: / Hoc
erat, ut semper bonus Augustine, vel ipsa / Urbanus per Rura fores: placidusque per urbes. / Ergo loci
nactum sedes, hinc Rura deorum, / Hinc urbs: hinc Ianus: hinc plana: hinc alta decorant.« Ebd., S. 133,
Vers 300–306. Vgl. Martialis, Epigrammata, 2002, IV, 64, 25 (S. 302): »hoc rus, seu potius domus
vocanda est«.
222 QUINLAN-MCGRATH 1990, S. 99–101 und S. 118, Vers 40. Vgl. auch LUCHTERHANDT, 1996, S. 230.
223 FROMMEL 1961, S. 35f.
224 FROMMEL 1961, S. 36; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 31.
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Darüber hinaus erfüllte der Eingangsbereich jedoch eine zweite Aufgabe, die schon
Aegidius Gallus in seinem ein Jahr vor Palladius’ Werk erschienenem Gedicht De
Viridario Augustini Chigii (1511) hervorhob: Gleich von der stolzen Schwelle des
prächtigen Eingangs sehe man von Sitzen gesäumte atria. Dort, so heißt es, sei
schnell die Theaterbühne bereit, für Komödien wie auch Tragödien.225 Hier dürfte
zumindest ein Teil der zahlreichen Bühnenstücke aufgeführt worden sein, welche die
Festbankette vielfach begleiteten.226
In ihrer Eigenschaft als Vestibül handelt es sich bei der Nordloggia (Abb. 170),
ähnlich wie bei der Loggia der Villa Belvedere, um den öffentlichsten Raum des Ge-
bäudes. Anders als dort, ist der Grundriß (Abb. Kat. 9) jedoch nicht als eine hierar-
chisch klar gegliederte Achse aufgefaßt, sondern basiert auf einem additiven
Grundprinzip, nach dem die in einer lockeren Beziehung stehenden, selbständigen
Raumeinheiten harmonisch zusammengefügt sind.227 Die Eingangsloggia bildet dabei
das Zentrum, von dem sich alle wesentlichen Bereiche im Erdgeschoß sowie der Zu-
gang zum piano nobile erschließen: In der Mittelachse leitet ein großes Portal direkt
in einen gewölbten, heute durch Einbauten zerstückelten Gartensaal.228 In ihm wurde
das tägliche Speisezimmer vermutet,229 doch dürfte der in den Inventaren von 1520
und 1526 als »sala dabasso« bezeichnete Raum darüber hinaus auch andere Funktio-
                                                
225 »Post ubi progressus patet: ingentisque superbum / Limen adest aditus, subito spaciosa videntur /
Atria, quae ornatae circundant undique saedes. / Hic etiam prompta est positis modo, Scaena Theatris,
/ Fabula seu soccos, seu sit sumptura Cothurnos.« QUINLAN-MCGRATH 1989, S. 89, Vers 94–98. Vgl.
die Übersetzung von POCHAT 1990, S. 250: »Es ist die stolze Schwelle eines prachtvollen Portikus
[eine sehr freie Übersetzung von aditus / Eingang], von wo aus man sofort einen geräumigen Hof
sieht, der an jeder Seite von schönen Sitzbänken umgeben ist. Hier ist geschwind die Theaterszene je
nach Art des Stückes errichtet, sei es für die Stücke auf »niederen Schuhen«, sei es für jene, die auf
Stelzen gespielt werden.« FROMMEL 1961, S. 36 hingegen bezieht den Begriff atria auf die Loggia. Zur
Funktion der Eingangsfassade als Theaterbühne siehe FROMMEL 1961, S. 35f.; CHASTEL 1964, S. 44f.;
POCHAT 1990, S. 249-251; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 29. Vgl. auch Kapitel B. II. 2, S. 125. Schon im 15.
Jahrhundert wurden Theaterstücke im Innenhof der Paläste aufgeführt. In solchen Fällen konnten die
Hofloggien als scenae frons, aber auch als Zuschauerlogen dienen. Vgl. MAGNUSON 1958, 160–162;
CHASTEL 1964, S. 41–43; POCHAT 1990, S. 209–211.
226 Alessandro Piccenardo an Eleonora Gonzaga, 15. Februar 1510: »(...]. et li hera ben aparichiato et
suptuosamente da mangiare, ma prima se recitò una bella et dolce et amarevole comedia.« LUZIO 1886,
S. 562; vgl. auch S. 560. Siehe auch Stazio Gadio an Isabella d’ Este, 27. August 1512: »[...] una repre-
sentatione pastorale recitate da alcuni putti e putte senesi, che molto ben dissero e fu bella materia«.
Von dem gleichen Abend berichtet Grossino der Fürstin: »M. Augustino Gisso fece recitar una bella
comedia avanti al S. Federico, che fu assai ridicula e vulgar, ma li recitanti non era possibilie a dir
meglio per la lingua loro perfectissima«. LUZIO 1886, S. 542. Vgl. FROMMEL 1961, S. 37. Chigi selbst
war ein regsamer Auftraggeber von Theaterstücken. QUINLAN-MCGRATH 1989, S. 3.
227 Zur Grundrißanalyse siehe FROMMEL 1961, S. 82f. Vgl. auch FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 31–42.
228 Dazu siehe Kat. 9.
229 Laut FROMMEL 1961, S. 47 weist der Saal hinsichtlich seiner Lage und Proportion eine Analogie zu
den von Peruzzi in seinen Entwürfen als triclinio bezeichneten Erdgeschoßsälen im Palazzo Massimo
und der Villa Belcaro auf. Zudem verfüge er über eine direkte Verbindung zur Küche im Untergeschoß.
Vgl. auch FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 33.
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nen erfüllt haben.230 Gleich hinter dem Loggienportal steigt die Treppe zum piano
nobile auf, dessen Gliederung mit einer sala grande und anschließendem Apparte-
ment im Unterschied zum Erdgeschoß den Strukturprinzipien des Stadtpalastes folgt
(Abb. 30).
Mit der westlichen Schmalwand grenzt die Vestibülloggia an das mutmaßliche
Empfangs- und Geschäftszimmer von Agostino Chigi231 (Abb. Kat. 9) und fungierte
somit wohl auch als Warteraum für die Geschäftspartner. An der gegenüberliegenden
Schmalwand wiederum vermittelt sie zur nahezu gleich großen Ostloggia (Abb.
244).232 Diese öffnete sich zum Garten, ohne jedoch einen Zugang zu diesem zu
gewähren (Abb. 28), der über das Mittelportal des benachbarten Gartensaals erfolg-
te.233 Das an die Loggia grenzende östliche Risalitzimmer bildete zusammen mit
dem Mezzaninzimmer und dem darüberliegenden Raum im piano nobile eine verti-
kale Zimmerflucht, die über eine seitliche Treppe miteinander kommunizierte. Es
gehörte möglicherweise zu Chigis Privatgemächern, könnte aber auch als Gästezim-
mer genutzt worden sein.234
Die beiden Loggien nehmen nahezu die Hälfte der Grundfläche des Erdgeschosses
ein. Zusammen mit dem gewölbten Gartensaal und der sala grande des piano nobile
bilden sie die wesentlichen Repräsentationseinheiten der Villa. Was den hohen Stel-
lenwert der Loggia betrifft, so ist es bezeichnend, daß auch die sala grande, die sich
mittels ihrer illusionistischen Dekoration als ein durch eine Doppelkolonnade ge-
öffnetes Freilufttriclinium zu erkennen gibt, letztlich als eine luxuriöse Speiseloggia
                                                
230 Das Inventar von 1520 (vollständig publiziert bei BARTALINI 1992, S. 25-34) listet die Antiken
und andere Wertgegenstände auf, nur selten Mobiliar, welches im Inventar von 1526 (vollständig
publiziert bei FROMMEL 1961, S. 189f.) aufgenommen ist. Zur Bestimmung der Raumfunktionen sind
beide Dokumente nur von sehr eingeschränktem Nutzen. Für die sala dabasso werden acht antike
Marmorstatuen, von denen 1526 bereits eine fehlte, sowie ein großer Tisch und eine Sitzbank ver-
zeichnet. FROMMEL 1961, S. 190; BARTALINI 1992, S. 31.
231 FROMMEL 1961, S. 47; COFFIN 1979, S. 98; CAPPELLETTI 1995, S. 126; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 36f.
Der Raum ist vermutlich identisch mit der camera propre logiam, in der am 18. August 1519 Chigis
Testament verlesen wurde. FROMMEL 1961, S. 9. Das Inventar von 1526 bezeichnet den Raum als salet-
ta und nennt als Mobiliar einen quadratischen Tisch, zwei Sessel, zwei Stühle sowie eine Matratze
und eine Decke, die vermutlich nicht zur ursprünglichen Ausstattung gehörten. FROMMEL 1961, S. 47,
190. Im Inventar von 1520 wird der Raum nicht erwähnt, was darauf hinweist, daß hier keine außerge-
wöhnlichen Wertgegenstände aufbewahrt wurden.
232 An beiden Schmalseiten der Loggia gab es ursprünglich nur eine Türachse. Siehe Kat. 9. Die Pro-
portionen der Ostloggia sind gegenüber der Vestibülloggia nur geringfügig reduziert. FROMMEL
2003, Bd. 1, S. 48.
233 Zwischen den heute durch Fenster ersetzten Arkaden verlief ursprünglich eine Balustrade.
FROMMEL 1961, S. 41, 47; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 36. Zu den späteren Veränderungen siehe Kat. 9.
234 FROMMEL 1961, S. 51; FROMMEL 1978, S. 224; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 36.
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all’antica aufgefaßt ist (Abb. 31).235 Eben diesen Zweck erfüllte die sogenannte Sala
delle Prospettive im August 1519, als hier das Hochzeitsbankett von Agostino Chigi
und Francesca Ordeaschi ausgerichtet wurde.236 Inwieweit auch die beiden Erdge-
schoßloggien als Festsaal dienten, läßt sich nur vermuten. Wie aus den Quellen her-
vorgeht, fanden die Bankette an wechselnden Orten statt, sei es in dem eigens zu
diesem Anlaß geschmückten, von Raffael errichteten Marstall,237 ganz traditionell
in der sala grande oder aber in der heute verlorenen dritten Loggia am Tiber, die
sich über einer Grotte erhob.238 Von deren Bestimmung als Speiseloggia wußte be-
reits Aegidius Gallus, demzufolge die zu beiden Seiten geöffnete Loggia bei Sonnen-
untergang die patres, gemeint sind die Kardinäle, zum Gastmahl einlade.239 Die im
Inventar von 1526 für die Ost- und Nordloggia belegten Marmortische mögen dar-
auf hindeuten, daß auch dort im Sommer getafelt wurde,240 zumal es sich hierbei um
eine durchaus übliche Funktion handelte, wie am Beispiel der Palastloggien und der
Belvedere-Loggia gezeigt werden konnte.241 Als Rahmen eines Banketts taucht die
Vestibülloggia in Giovanni Battista Modios Dialog Il convito (1554) auf,242 doch
muß offen bleiben, ob die Ortswahl in diesem Fall auf eine tatsächlich gegebene
Funktion Bezug nimmt, oder aber eine literarische Anspielung auf das von Raffael
im Gewölbespiegel gemalte Götterfest (Abb. 32) darstellt.
Aufgrund ihrer jeweiligen Himmelsrichtung unterscheiden Aegidius Gallus und
Blosius Palladius die beiden Loggien funktional in eine Sommer- und eine Winter-
                                                
235 Die Rückführung der Rauminvention auf die herrschende Vorstellung von antiken Speisesälen,
insbesondere des von Vitruv beschriebenen oecus cyzicenus, wurde überzeugend dargestellt von
LUCHTERHANDT, 1996, S. 230–239.
236 FROMMEL 1961, S. 9; COFFIN 1979, S. 108.
237 Bankett zum Fest der Hl. Katharina von Siena am 30. April 1518, an dem Leo X. mit 14 Kardinälen
und Gesandten teilnahm. FROMMEL 1961, S. 8; COFFIN 1979, S. 108.
238 Tauffeier von Chigis Sohn Lorenzo Leone am Festtag des Hl. Lorenz, 10. August 1518. Bezeich-
nend für die spätere Legendenbildung ist die Behauptung von Camillo Fanuccio in seinem Romfüh-
rer von 1601, Chigi habe die Loggia extra zu diesem Zweck in einer Nacht errichten lassen. FROMMEL
1961, S. 9; COFFIN 1979, S. 108.
239 »Hic gemina utrinque erigitur pulcherrima visu / Et multo spaciosa arcu: multisque columnis /
Porticus: in lapsu rabidi quae ad pocula solis / Lautaque convivas agitet convivia patres«. QUINLAN-
MCGRATH 1989, S. 91, Vers 126–129. Zu Überlieferung und Gestalt der Tiberloggia siehe FROMMEL
1961, S. 32f., 43; FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 172; RAY 1989.
240 »Item sotto alla loggia una tavola intertiata con suoi piedi di marmo. Item nell’altra loggia ap-
presso al giardino una tavola bianca di marmo.« FROMMEL 1961, S. 190. Zur möglichen Funktion als
Speisesaal siehe SHEARMAN 1964, S. 74; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 31, 36. Auch das Inventar für die
Villa Medici auf dem Pincio (1576–1584) listet einen Tisch in der Loggia auf, für die gleichfalls die
Funktion eines tablinum aestivum angenommen wird. MIGNOT 1973, S. 54.
241 Auch bei Filarete wartet der Adlige Carindo seinen Gästen in der Loggia seines Landhauses mit
einer reichlich gedeckten Tafel auf. Filarete, De architectura, 1464 (1972), XVI, 129v (Bd. 2, S. 485).
Ferner nennt 1539 der spanische Humanist Antonio de Guevara unter den Vorzügen des Villenlebens
unter anderem das im Sommer so angenehme Speisen in einer Loggia. COFFIN 1991, S. 3. Für weitere
Belege aus dem Villenkontext siehe MIGNOT 1973, S. 54.
242 COFFIN 1979, S. 108.
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loggia, in denen der Nordostwind Boreas für Kühle, der Südostwind Euros hingegen
für Wärme sorge. Für die mittleren Temperaturen aber seien beide geeignet.243 Die
an den Winden orientierte und damit nach Jahreszeiten differenzierte Ausrichtung
von Räumen ist ein bekanntes Thema der antiken Villenbeschreibungen, so bei Pli-
nius dem Jüngeren,244 und findet sich zudem wiederholt als Vorgabe in der Traktatli-
teratur.245 Ebenfalls im Sinne der Antikenrezeption verweist Blosius Palladius
darüber hinaus auf die Funktion der Loggien als ambulatio: Geschützt vor dem
schädlichen Südwind, sei es eine Freude, in ihnen zu wandeln.246 Auch hier mag unter
anderem Plinius das Vorbild gegeben haben, der es schätzte, in seiner tuskischen Villa
seine geistige Arbeit unter anderem beim Spaziergang in der Wandelhalle zu verrich-
ten.247 Ebenfalls in humanistischer Tradition wurden die Loggien möglicherweise
von den durch Chigi geförderten Literaten und Künstlern als Versammlungsort ge-
nutzt. In Anlehnung an Ciceros De Oratore dient die Loggia einer suburbanen Villa
in der humanistischen Dialogliteratur immer wieder als Schauplatz gelehrter Diskus-
sionen, wobei es sich nicht nur um einen literarischen Topos handelte.248
c) Die Gartenloggia der Villa Madama
Wie in der Renaissance aus der römischen Villenliteratur hinlänglich bekannt war,
waren Portiken und Wandelhallen wesentliche Elemente des antiken Villenkon-
                                                
243 Aegidius Gallus, De Viridario Augustini Chigii, 1511: »Sed geminis (quales toto neque habentur
in orbe, / Ingeniis hominum fieri neque posse putantur) / Porticibus fulget domus. atque harum altera
in ortum / Opposita est: solemque invitat matutinum: / Altera quam rapido servat crinitus ab aestu /
Flatibus obiectam Boreae spirantis Apollo.« QUINLAN-MCGRATH 1989, S. 89, Vers 104–109. Blosius
Palladius, Suburbanum Augustini Chisii, 1512: »[...] stat limine primo / Porticus ad Boream: retro
altera vergit in Euros. / Inde anima, hinc igni sunt rura salubria, Que sol / Expurget tenebris, Boreas
humentia siccet. / Quid quod et algorem tribuet borealis aestu, / Altera calfaciette porticus inde rigen-
tem. / Temporibus mediis apta utraque, [...]. QUINLAN-MCGRATH 1990, S. 121, Vers 74–79. Vgl. auch
FROMMEL 1961, S. 47.
244 Vgl. z. B. Plinius, Epistulae, 1992, II, 17 (S. 61–66); V, 6 (S. 145–153).
245 Vitruv, De architectura, 1964, VI, 4, S. 280; Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 2, fol.
70v, (Bd. 1, S. 338); V, 3, fol. 72, (Bd. 1, S. 345); V, 18, fol. 91v (Bd. 1, S. 437f.) und speziell zu Villa
V, 17, fol. 87–90v (Bd. 1, S. 415–433). Siehe auch TÖNNESMANN 1990, S. 61; HOWARD 2001; CLARKE
2003, S. 106f. Die Unterscheidung in eine Winter- und eine Sommerloggia findet sich häufig auch in
den zeitgenössischen Architekturzeichnungen. Vgl. z. B. Peruzzis Entwürfe in WURM 1984, S. 263,
323.
246 »His igitur passim libeat, passimque vagari / Porticibus, nocuo spectantes flamine tectos.«
QUINLAN-MCGRATH 1990, S. 121, Vers 86–88.
247 »Ubi hora quarta vel quinta [...], ut dies suasit, in xystum me vel cryptoporticum confero, reliqua
meditor et dicto. vehiculum ascendo. ibi quoque idem quod ambulans aut iacens; durat intentio
mutatione ipsa refecta.« Plinius, Epistulae, IX, 36, 3 (S. 303). Siehe auch ACKERMAN 1990, S. 37.
248 Hierzu siehe COFFIN 1979, S. 11; HANSMANN 1993, S. 305.
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zepts,249 das zu erneuern und zu übertreffen man sich zur Aufgabe gemacht hatte.
Ein sprechendes Zeugnis für die gezielte Umsetzung dieser literarischen Quellen ist
die auf dem Monte Mario gelegene Villa Madama (1518–1520), die ursprünglich den
Namen Villa Falcone trug (Abb. 33).250 Von Raffael für Kardinal Giulio de’ Medici
(1478–1534), der Cousin Leos X. und spätere Papst Clemens VII., entworfen, bildet
sie sowohl hinsichtlich ihrer Monumentalität als auch hinsichtlich ihrer Antikennä-
he den Höhepunkt der römischen Villenarchitektur in der Hochrenaissance.251 Dabei
darf die Villa Madama nicht einseitig als persönlicher Repräsentationsbau ihres offi-
ziellen Auftraggebers verstanden werden, der seit März 1517 als Vizekanzler eines
der machtvollsten Ämter im Kirchenstaat bekleidete, sondern sie fungierte zugleich
auch als Medium der pontifikalen Selbstdarstellung Leos X., von dessen enger Ver-
bundenheit mit dem Projekt seine finanziellen Zuwendungen ebenso wie seine zahl-
reichen Besuche zeugen.252 Mit dem monumentalen Bauwerk sollte also ein
dezidiertes Zeichen mediceischer Macht und Herrlichkeit gesetzt werden, die mit
dem Pontifikat Leos X. einen Höhepunkt erreicht hatte.253
Mit der Gartenloggia, dem nordwestlichen Wohntrakt sowie einigen Jochen des
runden Innenhofes gelangte nur ein Bruchteil des ursprünglichen Projekts zur Aus-
führung (Abb. Kat. 14), welches jedoch durch einen Brief Raffaels sowie mehrere
Zeichnungen, unter denen der Plan U 314 A (Abb. 34) dem ausgeführten Bestand
am nächsten steht,254 ausführlich dokumentiert ist.255 Der Brief beinhaltet eine de-
taillierte Beschreibung der Villa, die in ihren Grundzügen mit den Angaben von U
314 A übereinstimmt, und gibt Aufschluß über einzelne Funktionseinheiten. Vor
allem aber rezipiert er sowohl hinsichtlich des literarischen Stils als auch der archi-
tektonischen Details in bis dahin einzigartiger Präzision die berühmten Villenbriefe
                                                
249 Vgl. ACKERMAN 1990, S. 43–61. Zur Rezeption der antiken Villenliteratur siehe ausführlich Paolo
Giovio 1999, S. 2–110. Zu Plinius’ Portiken vgl. den archäologischen Kommentar von FÖRTSCH 1993,
S. 85–93.
250 REISS 1995.
251 Zu Baugeschichte und Zuschreibung siehe Kat. 14.
252 Der Plan zur Errichtung einer Villa auf dem Monte Mario geht ursprünglich sogar auf Leo selbst
zurück. Hierzu siehe den Abschnitt zur Baugeschichte in Kat. 14.
253 Schon FROMMEL 1984d, S. 311 wies darauf hin, daß nach dem Scheitern des Projektes einer inner-
städtischen Medici-Residenz nach wie vor in Rom ein Zeugnis mediceischer Bauherrlichkeit fehlte.
254 Antonio da Sangallo d. J., ca. 1519–1521, Gabinetto degli Disegni e delle Stampe, Uffizien, Flo-
renz.
255 Der Brief ist in einer fragmentarischen Kopie überliefert, bei der Adressat und Datierung fehlen.
Erstmals publiziert von FOSTER 1967/68, S. 307-312 und erneut u. a. von LEFEVRE 1969a, S. 433–437;
CAMESASCA 1993, S. 343–355. Für eine ausführliche Analyse des Briefes sowie der erhaltenen Pläne
mit Diskussion ihrer Zuschreibung und Chronologie siehe COFFIN 1967, S. 111–122; FROMMEL 1975,
S. 64–85; FROMMEL 1984d, S. 325–337; EICHE 1992; EICHE 1994, S. 562–566; Keller in Architectural
Drawings, 2000, S. 131f., U 274A recto, S. 137f., U 314A recto.
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des Jüngeren Plinius, in denen dieser seine beiden Landgüter Laurentinum und Tusci
vorstellt.256
Das ursprüngliche Projekt, wie es der Plan U 314 A wiedergibt, zeigt eine longi-
tudinale vielgliedrige Anlage mit einem runden Innenhof als Zentrum. Analog zur
Farnesina sollte sich auch die Villa Madama mit zwei nahezu gleich großen, dreiach-
sigen Loggien nach Nordosten und Nordwesten zur Umgebung öffnen. Während die
zur Ausführung gelangte Nordwestloggia auf den angrenzenden Garten ausgerichtet
ist, orientiert sich die Nordostloggia, von der nur das erste Joch begonnen wurde, zur
Talseite. Zwischen den Loggien vermittelt eine ebenfalls zum ausgeführten Bestand
gehörende Raumtrias, deren zwei kleinere Räume Raffael in seinem Brief als »came-
re de l’estate«, den größeren als »salotto« bezeichnet. 257 Diesem sollte am gegenü-
berliegenden Ende der Talloggia der überkuppelte große Saal der Villa antworten,
gefolgt von einem Winterappartement mit eigenem Geheimgarten. Hier war eine
weitere, jedoch sehr viel kleinere Loggia vorgesehen, in der man sich laut Raffael
aufgrund ihrer Ausrichtung zu den warmen Winden auch im Winter aufhalten kön-
ne.258
Ebenso wie zahlreiche andere Bereiche der Villa orientiert sich die Einbindung der
beiden großen Loggien in das Raumgefüge an Plinius’ Beschreibung seines Landguts
Tusci. Auch dort gibt es eine Portikus mit angrenzendem xystus – Raffael verwendet
denselben Begriff für die Gartenterrasse hinter der Loggia259 –, an deren Ecke ein
geräumiges Zimmer anschließt, aus dessen Fenstern man, exakt wie im Fall des re-
präsentativen Eckzimmers im Sommerappartement der Villa Madama, teils auf den
Garten, teils auf die Wiesen, vor allem aber auf ein Fischbecken schauen kann.260
                                                
256 Zur Analyse des Briefs siehe FROMMEL 1984d, S. 325; REIST 1984; RUFFINIÈRE DU PREY 1994, S.
62–68; Paolo Giovio 1999, S. 43–45. Plinius’ Briefe erschienen erstmals 1474 in Rom im Druck und
waren in zahlreichen Manuskripten zugänglich. Zu ihrer Überlieferung und Rezeption in der Renais-
sance vgl. RUFFINÈRE DU PREY 1994, S. 40–43, 55f., 58; Paolo Giovio 1999, S. 24–47; CLARKE 2003, S.
85, 90.
257 »Per questa [die Talloggia] s’entra in un salotto [...], con tre camere, doe che voltano a maestro el’
altra sopra il cortile tondo. Le due sono di proportione sexquitertia, camere de l’estate che mai haran-
no sole perché il monte gli tolli il ponente. Et de qui s’entra poi in una altra loggia [die Gartenlog-
gia], come V.S. intenderà.« LEFEVRE 1969a, S. 435.
258 »Da l’un delli capi della loggia, a man diritta verso syroccho, [...] s’entra in una bellissima et gran-
de sala [...] et in mezo fa una volta tonda a uso de cupula [...]. Da questa sala si va in cinque camere [in
U 314 A sind nur noch zwei Räume vorgesehen; vgl. FROMMEL 1984d, S. 337] [...]. De quj si va ancora
nella loggia ditta, volta a mezodj et al giardinetto [...].« LEFEVRE 1969a, S. 435. »Da l’altro capo verso
l’habitatione vi é una lhoggia a servitio pur dello inverno, ch’è volta a syrocco e a mezodj, et alla
habitatione vi si viene dentro e non dal primo cortile, anchor che vi sia al lato.« LEFEVRE 1969a, S.
434. In U 314 A ist der beschriebenen Loggia eine zweite gegenübergestellt.
259 »Da questa loggia si va in un xysto cusì chiamato da li antiqui, loco pieno d’arbori posti ad ordi-
ne, [...].« LEFEVRE 1969a, S. 435.
260 »Ante porticum xystus in plurimas species distinctus concisusque buxo; [...]. In cornu porticus
amplissimum cubiculum triclinio [am anderen Ende der Portikus] occurrit; aliis fenestris xystum,
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Die Talloggia mit den flankierenden saisonalen Appartements wiederum korrespon-
diert bei Plinius mit einer zweiten Portikus, die gleichfalls den Zugang zu zwei Woh-
nungen gewährt, welche, je nach Sonnenstand, sonnig oder schattig seien.261
Wurden die bisher besprochenen Loggien stets über einem schlichten längsrecht-
eckigen Grundriß errichtet, trägt in der Villa Madama der durch tief ausschwingende
Exedren gekennzeichnete Grundriß der Gartenloggia wesentlich zur Evozierung eines
antiken Raumgefühls bei (Abb. Kat. 14). In Raffaels Briefprojekt füllt die hangseiti-
ge Exedra noch ein Nymphaeum mit Sitzbänken und einem zentralen Brunnen, das
der Architekt in Anlehnung an Plinius als eine sommerliche »dyetha« beschreibt.262
Auf dieses antikisierende Element wird jedoch bereits in dem anschließenden Plan U
314 A verzichtet, der die Loggia ihrem jetzigen Erscheinungsbild entsprechend mit
drei leeren, zum Hang und zum Hof ausgreifenden Exedren zeigt.263
Wie in der Villa Belvedere und der Farnesina nehmen die Loggien der Villa Madama
eine prominente Position im Grundriß ein. Als Kulminationspunkt der Längs- wie
der Querachse ist ihnen die Disposition der beiden Appartements nachgeordnet. 264
Durch die unmittelbare Abfolge von Innenhof und Loggia, zwischen denen jeweils
ein Treppenhaus respektive Vestibül vermittelt, erzielt Raffael ein eindrucksvolles
Wechselspiel der Raumwirkungen. So steht die Introvertiertheit des runden Hofs,
eines in sich geschlossenen und ruhenden Raumkörpers, der zugleich die Dominanz
der Längsachse neutralisiert,265 in einem effektvollen Kontrast zur Extrover-
tiertheit der sich auf Landschaft und Garten öffnenden Loggien. Vergleichbare Mit-
tel wendet Raffaels bevorzugter Schüler Giulio Romano für die Inszenierung der
                                                                                                                                  
aliis despicit pratum, sed ante piscinam, quae fenestris servit ac subiacet, strepitu visuque iucun-
dam.« Plinius, Epistulae, 1992, V, 6, 16 und 23 (S. 148f.). In seinem Brief erwähnt Raffael nur den
Blick auf die peschiera. LEFEVRE 1969a, S. 435. In U 314 A sind noch keine Fenster angegeben. Der
ausgeführte Raum jedoch hat ein Fenster zur Tal- und eines zur Gartenseite. Vgl. FROMMEL 1984d, S.
337. Die peschiera zählt zum ausgeführten Bestand. Sie liegt unterhalb der beiden Sommerzimmer,
parallel zum Garten, mit dem sie über eine Treppe verbunden ist.
261 »[...], incipit porticus ante medium diem hiberna, inclinato die aestiva. had adeuntur diaetae duae,
quarum in altera cubicula quattuor, altera tria, ut circumit sol, aut sole utuntur aut umbra.« Plinius,
Epistulae, 1992, V, 6, 31 (S. 150).
262 »Questa loggia verso il monte fa un semicirculo con li suoi sedili fatti a uso de pulmini. Et nel suo
centro ha una bellissima fonte, et questa è una dyetha da la stagione estiva, molto delectevole perché
non harà mai sole, et l’acque e la verdura la fa bella.« LEFEVRE 1969a, S. 435. Plinius erwähnt in sei-
nem Brief über die Villa Tusci eine diaeta, die hier zwar ein eigenes Bauwerk darstellt, jedoch gleich-
falls mit Pflanzen und Brunnen ausgestattet ist. Vgl. Plinius, Epistulae, 1992, V, 6, 20–21 (S. 148).
Das durch eine Serliana von der Loggia abgetrennte Nymphäum zeigt schon der etwas frühere Plan U
273 A. FROMMEL 1975, S. 65.
263 FROMMEL 1975, S. 76.
264 Zur szenographischen Inszenierung von Raum im Grundriß der Villa Madama siehe grundlegend
JUNG 1997.
265 FROMMEL 1975, S. 82.
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Loggia in der Villa Turini-Lante (1519–1524) an (Abb. Kat. 15). Eine durchgezoge-
ne Blickachse vom Eingang bis zur Mittelarkade der Panoramaloggia läßt diese ein-
deutig als Kulminationspunkt der Villa erscheinen (Abb. 35).266 Die so entstehende
sogähnliche Wirkung auf den eintretenden Besucher wird jedoch während des Zu-
schreitens auf die Loggia durch die zunächst unvorhersehbare Größe und Pracht der
zwischen Eingang und Loggia liegenden sala grande relativiert, deren repräsentative
Fenstertrias an der Nordwand mit der geöffneten Loggienfront im Osten in Konkur-
renz tritt (Abb. 36). Zugleich stellt jedoch ein Fenster in der Ostwand des Saals den
»verlorenen« Blickbezug zur Loggia wieder her. Saal und Loggia, die beide durch ihre
geschoßübergreifende Höhe ausgezeichnet sind, treten somit in eine gleichermaßen
enge wie spannungsreiche Beziehung zueinander.
Trotz ihrer oben aufgezeigten Gemeinsamkeiten nehmen die beiden Loggien der
Villa Madama unterschiedliche Aufgaben im Raumgefüge wahr (Abb. 34). Die Tal-
loggia, die den Haupteingang zu den beiden saisonal definierten Appartements bildet
und somit gewissermaßen als Vestibül fungiert, ist eindeutig dem öffentlichen Be-
reich des Wohntraktes zuzuordnen. Die Gartenloggia kennzeichnet dagegen ein ver-
gleichsweise ambivalenter Charakter. Zwar zählt auch sie zu den durch ihre Lage und
Größe ausgezeichneten Repräsentationsräumen und ist direkt vom Hof aus zugäng-
lich – erweist sich in dieser Hinsicht also gleichfalls als ein eher öffentlicher Bereich
–, doch ist sie zugleich den intimeren Räumen des Sommerappartements zugeord-
net.267
Die bisher angestellten Überlegungen betreffen jedoch ausschließlich die projek-
tierte Anlage. Betrachtet man nur den ausgeführten, das heißt, den tatsächlich auch
genutzten Bestand (Abb. Kat. 14), so stellt sich eine veränderte Situation dar. Indem
das Vestibül zur Gartenloggia zugleich als Haupteingang des Villenfragments dient,
übernimmt diese gewissermaßen die der Talloggia zugedachte Stellung. Zwar besteht
vom Vestibül durch einen der zum Hof orientierten Räume eine direkte Verbindung
zum salotto des Sommerappartements, doch ist davon auszugehen, daß die Besucher
in der Regel zunächst in die Loggia geleitet wurden. Als größter und repräsentativster
Raum der Anlage nimmt sie zudem, ähnlich wie die Loggia der Villa Belvedere, eine
der sala grande vergleichbare Stellung ein und dürfte somit auch Funktionen des nie
ausgeführten monumentalen Festsaals südwestlich der Tiberloggia übernommen ha-
                                                
266 Zur Grundrißanalyse vgl. FROMMEL 1991, S. 145f.; FROMMEL 1996, S. 137f.; KELLER 1996,
S. 112f.
267 Von den beiden Zimmern war das repräsentativere Eckzimmer möglicherweise als camera Giulio
de’ Medicis gedacht, der eine anticamera zugeordnet war. FROMMEL 1984d, S. 326–329. Die Identifi-
zierung des Eckraumes als studiolo, wie sie JUNG 1997, S. 271 vorschlägt, erscheint aufgrund seiner
prominenten Lage als Bindeglied zwischen dem öffentlichen salotto und dem zweiten Sommerzimmer
eher unwahrscheinlich.
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ben (Abb. 34). Dafür spricht auch die direkte Verbindung zur Küche über die Geheim-
treppe im nordöstlichen Pfeiler.268 Darüber hinaus diente die Gartenloggia wie die
zweite vatikanische Ostloggia zur Aufstellung von antiken Skulpturen.269 Während
die kleineren Statuen in den Wandnischen Platz fanden, nahm die hangseitige E-
xedra einen monumentalen Jupiter aus der Sammlung Ciampolini auf (Abb. 70).
Möglicherweise war es dessen Ankauf, der letztlich zum Verzicht auf das hier ur-
sprünglich geplante Nymphaeum führte.270
Die für die Villa Madama in den Quellen bezeugten Funktionen entsprechen zu ei-
nem großen Teil dem bereits skizzierten Bild.271 Auch sie war regelmäßig Ziel kurz-
fristiger, meist mit einem Essen verbundener Ausflüge,272 bildete den Rahmen für
aufwendige Festbankette mit Theater- und Musikaufführungen273 oder diente hoch-
rangigen Gästen als Quartier.274 Im Zusammenhang mit den anfänglichen allgemei-
nen Überlegungen zur Villa wurde bereits darauf aufmerksam gemacht, daß diese sich
zwar ideell als ein Ort der Muße und damit des Rückzugs von den Alltagsgeschäften
darstellte, realiter aber durchaus zur Machtausübung beitrug und dabei gezielt politi-
sche Funktionen übernehmen konnte. Die Überschneidung dieser beiden Bereiche,
die sich am »Zwitterbau« der Farnesina sogar formal fassen läßt, wird am Beispiel
der Villa Madama nochmals besonders anschaulich.275 Von den Möglichkeiten der
politischen Instrumentalisierung des Villenbesuchs zeugt beispielsweise das Gastmahl
                                                
268 FROMMEL 1984d, S. 312. Eine Nutzung der Gartenloggia als Speise- und Festsaal vermutet auch
COFFIN 1967, S. 119.
269 Die Sammlung ist sowohl durch Schriftquellen als auch durch Zeichnungen von Maarten van
Heemskerck dokumentiert. Siehe hierzu Kap. C.III.2a, mit Literatur.
270 FROMMEL 1984d, S. 312. Der Jupiter gelangte nach dem Tod von Giovanni Ciampolini 1518 in den
Besitz von Giulio de’ Medici. Der Plan U 314 A wird zwischen 1519 und 1521 datiert. Vgl. die Litera-
tur in Anm. 269.
271 Die Quellen sind im Wesentlichen zusammengestellt bei COFFIN 1979, S. 255 und vor allem
SHEARMAN 1983; SHEARMAN 2003, siehe Index.
272 Vgl. die Quellen in Kat. 14. Ferner verzeichnen die Rechnungsbücher zwischen Januar 1525 und
Oktober 1526 mehrere Besuche Clemens’ VII. LEFEVRE 1984, S. 146.
273 Im Mai 1525 wurde »una lautissima et allegra cena« zu Ehren von Isabella d’Este gegeben. Brief
Isabellas an Federico Gonzaga, 18. Mai 1525. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 793, 1525/2. Vgl. auch den
Brief von Francesco Gonzaga an seinen Vater vom 17. Mai 1525. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 792,
1525/1.
274 Im August 1522 standen die Villa Madama und der Palazzo della Cancelleria Federico Gonzaga als
Unterkunft zur Verfügung. Vgl. Brief Gabriel de’ Guidolottis an Francesco Maria della Rovere, 21.
August 1522; Brief Giovanni Maria della Portas an Eleonora Gonzaga, 30. August 1522. SHEARMAN
2003, Bd. 1, S. 726f., 1522/7 und 1522/8.
275 Eben diese kommt auch in dem vor 1524 verfaßten Lobgedicht Genius Falconis Villae von Marco
Girolamo Vida zur Sprache: »Egregii proceres te te undique saepe frequentem / Et tua purpurei
dignantur limina reges / [...] / Purpurei superans animo decora alta galeri, / Verum inter Musas et
dulces laetus amicos / Otia agit, siquando vacat legesque quiescunt. / Traianique Foro et Tarpeiae
proximus arci / Excipit et vates et egregios heroas, / Quos mensis epulisque omnes dignatur opimis, /
[...].« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 775f., 1524/6.
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anläßlich eines Sieges von Giovanni de‘ Medici, genannt delle Bande Nere, über die
Franzosen, welches Clemens VII. am 23. April 1523 für einen kleinen Kreis von
circa fünf Kardinälen gab.276 Wie flexibel das suburbanum in den Hofalltag einge-
bunden werden konnte, indem gewisse, den päpstlichen Tagesablauf bestimmende
Aufgaben einfach hierher verlegt wurden, bezeugt ein Bericht des Ferrareser Gesand-
ten Alfonso Paolucci: Am Morgen hörte dieser im Vatikanpalast die Messe und be-
gab sich anschließend zur Audienz. Nach dem Mittagessen durfte der Gesandte den
Papst in die Villa Madama begleiten, wo dieser mehr als zwei Stunden lang sein Stun-
dengebet verrichtete, während Paolucci gemeinsam mit Kardinal Giulio de’ Medici
die Gartenanlagen besichtigte.277 Das Eindringen selbst des politisch-bürokratischen
Alltags in den Villenbereich schildert ferner 1581 der englische Rompilger Gregory
Martin, demzufolge viele Personen auch im Belvedere oder in anderen Villen auf den
Papst warteten, um diesem ihre Suppliken zu unterbreiten.278 Wie dies bereits für die
Villa Belvedere gezeigt werden konnte, war auch die Villa Madama für einen privile-
gierten Teil der Hofgesellschaft unabhängig von der Anwesenheit Giulio de’ Medicis
oder Leos X. zugänglich, die jedoch durch den repräsentativen Anspruch der Archi-
tektur wie auch der Innendekoration indirekt präsent waren. Einen Einblick in den
potentiellen Personenkreis bietet die Gästeliste, die der Botschafter Alfonso d’Estes,
Lodovico Cati, seiner Beschreibung eines Banketts vom 14. März 1524 beifügte. An
diesem nahmen neben ihm selbst unter anderen der Haushofmeister Clemens’ VII.
Girolamo da Schio, der Bischof von Troia Gianozzo Pandolfini, Mario Maffei, der
als humanistischer Berater aktiv in die Planung vor allem der Dekoration der Villa
Madama einbezogen war, sowie der erste geheime Kammerherr Franceschino Caimo,
Paolo Giovio und Baldassare Castiglione teil.279
                                                
276 Brief Baldassare Castiglione an Federico Gonzaga, 23. April 1523: »N. S.re è andato questa mattina
a Messa al Populo, e dapoi a disinare alla sua vigna; e questa e stata la prima volta che sua Santità ha
cavalcato dopoi che è Papa [...].« Bericht des venezianischen Botschafters Marin Sanudo, irrtümlich
unter dem Datum 22. April 1524: »[...] poi tornò [il Papa] a disnar a la sua vigna e restò 2 over 5 car-
dinali a disnar con Soa Santità; [...].« Brief Antonio Torelli an Alfonso d’Este, 23. April 1523:
»Questa mattina in la vigna del Papa [...] si magnificava la gloriosa opera di Giovanni di Medici.« Die
Dokumente sind publiziert bei SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 773f., 1524/5.
277 Brief an Alfonso d’Este, 03. Oktober 1519: »Heri audì la Messa [...], e presentatomi a l’audientia,
dove tutto il mondo concorre, solo il Castione parlò a longo (altro non parlo), che fu andimandato al
pranso del Papa e se ne andò sopra. Dipoi pranso, cavalcò con Sua Santità a la vigna, dove stete N.S.
più di due hore dicendo l’officio. Et io sequitai Mons.r Rev.mo et a cavallo et a piedi, ché andò ve-
dendo alcuni boscheti facti piantar per esso, et alcuni altri lochi de la fabrica.« SHEARMAN 2003, Bd. 1,
S. 483f., 1519/59.
278 »They that have matters for supplication [...] waite for him at all other times an places from Chap-
pel, from Consistorie, in Belvidêre, out of Rome also at Friscata and other houeses of his recreation
[...]. MARTIN 1969, S. 242f.
279 Brief an Alfonso d’Este: »Quivi siamo stati fatti invitati, et accompagnati continuamente, delli R.
di Episcopi maestro di casa di N.S., lo Episcopo di Troia e de Aquino, huomo molto piacevole, e pari-
mente dal cavalier primo secreto cameriero di S. Santità, da messer Carlo Ariosto, messer Paulo Jovio,
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Im Unterschied zu den übrigen hier besprochenen Villen erfüllte die Villa Mada-
ma zusätzlich die vermutlich von Anfang an geplante, höchst offizielle Funktion
eines hospitium.280 Als solches bildete sie eine wichtige Station während des zere-
moniell streng geregelten Einzugs fremder Potentaten und deren Gesandtschaften in
den Vatikanpalast. So sah das Zeremoniell einen mindestens zweistündigen Aufent-
halt in einem eigens für diesen Anlaß prächtig geschmückten hospitium vor, bei dem
sich die Gäste für den eigentlichen Einzug umkleideten und die Instruktionen des
Zeremonienmeisters entgegennahmen.281 In zwei Fällen ist die Nutzung der Medici-
Villa für solche Zwecke bezeugt: beim Eintreffen der Florentiner Gesandtschaft am
13. April 1523282 sowie beim Besuch der Margarethe von Österreich im Mai 1533,
die hier von Beamten der päpstlichen Kanzlei in Empfang genommen wurde.283 Als
signifikanter Repräsentationsbau des Papstes und seiner Familie bildete die Villa
Madama bei diesen Gelegenheiten einen anspruchsvollen Rahmen für Diplomatie auf
höchster Ebene, der die üblicherweise als hospitium genutzten, wesentlich bescheide-
neren Bauten bei weitem übertraf.284
d) Resümee
Anders als die meisten besprochenen Palastbauten wurden die hier untersuchten Vil-
len mit Ausnahme der Casina Bessarione gänzlich neu geplant. Zwar erübrigte sich
daher die Rücksichtnahme auf bereits bestehende Strukturen; gleichwohl orientierte
man sich bei der Positionierung der Loggien an den Qualitäten des Grundstücks und
der sich bietenden Aussicht. Wie deutlich wurde, stellt die zwischen Innen- und Au-
ßenraum vermittelnde Loggia in mehrfacher Hinsicht ein wesentliches Grundele-
ment der Villenarchitektur dar.285 Wie in keinem anderen Raum konzentrieren sich
in ihr zentrale Villenthemen, neben der Kommunikation mit dem Außenraum, etwa
die ideelle Anbindung an das otium-Konzept oder aber der formale Rückgriff auf die
                                                                                                                                  
Hieronimo Beltramo e uno dei visconti, familiari tucti di S. Beatudine; e con noi era Baldassare da
Castiglione, [...].« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 769f., 1524/3. Zur Identifizierung der Personen siehe den
Kommentar ebd., S. 770f.
280 Auf diese wichtige Rolle der Villa machte erstmals SHEARMAN 1983 aufmerksam.
281 Zog der Kaiser in obedientiam ein, dauerte der Aufenthalt sogar eine ganze Nacht. Zu den zeremo-
niellen Bestimmungen siehe DYKMANS 1968, S. 549f.; SHEARMAN 1983, S. 318f. Vgl. auch COFFIN
1979, S. 66–69. Für die Nutzung als hospitium verfügte die Villa über eine prädestinierte Lage, da sie
sich in unmittelbarer Nähe der Via Triumphalis, der bevorzugten Einzugsstraße, befand und generell
gut an die wichtigen Einfallstraßen im Norden der Stadt angebunden war. Zur Verkehrsanbindung
siehe ausführlich DYKMANS 1968; SHEARMAN 1983, S. 316–318; GÜNTHER 1985, S. 265–268.
282 COFFIN 1979, S. 255; SHEARMAN 1983, S. 326.
283 SHEARMAN 1983, S. 326.
284 SHEARMAN 1983, S. 319–321.
285 Vgl. MIGNOT 1973, S. 57.
62
Antike. Ihrem hohen Rang entsprechend, bestimmt die Loggia schon allein aufgrund
ihrer dominierenden Maße entscheidend die Innendisposition, so daß ihr die übrigen
Raumeinheiten häufig nachgeordnet sind. So bildet sie vielfach das eigentliche Zent-
rum der Villa, von dem aus sich die anderen Räume erschließen. Eine wesentliche
Rolle für die Inszenierung dieses wichtigen Raumtypus spielte ferner sein Verhältnis
zu den Achsen des Gesamtbaus, welche mit Ausnahme der Villa Belvedere stets auf
die Mittelarkade der Loggia treffen. Während in der Farnesina die als Haupteingang
fungierende Mittelarkade den Ausgangspunkt der Längsachse bildet, findet diese in
den Villen Madama und Turini-Lante umgekehrt in der zentralen Öffnung der Log-
gia ihren eindrucksvollen Höhepunkt.
Im Unterschied zu den Loggien der Paläste, bei denen es sich vorwiegend um Räume
zwischen dem öffentlichen und dem am strengsten zugangsbeschränkten Bereich
handelt, haben die hier vorgestellten Loggien der Villen einen eher öffentlichen
Charakter. Sie gehören zu den wichtigsten Repräsentationsräumen, deren Größe und
prominente Stellung im Raumgefüge sie in Konkurrenz zur sala grande treten las-
sen. Künstlerisch findet die Korrelation zwischen Loggia und Saal dabei auf verschie-
denartige Weise ihren Ausdruck. Ersetzt beispielsweise die Loggia in der Villa
Belvedere schlichtweg den Saal, so wird dieser in der Farnesina durch seine illusionis-
tische Wanddekoration selbst in eine loggienartige Architektur verwandelt, die mit
ihrer Buntmarmorpracht und idealtypischen Aneignung antiker Raumvorstellun-
gen286 letztlich ihre gebauten Pendants in den Schatten stellt. In der Villa Turini-
Lante wiederum sind beide Raumtypen architektonisch in eine enge und spannungs-
reiche Beziehung zueinander gesetzt, wobei es hier die Loggia ist, die in letzter Kon-
sequenz den Höhepunkt der Raumfolge markiert.
In der Villa Farnesina und im Gesamtentwurf für die Villa Madama öffnen sich die
Bauten in gleich zwei monumentalen Loggien. Auffällig ist, daß jeweils eine dieser
Loggien die Aufgabe einer Eingangshalle übernimmt, von der sich die übrigen Raum-
einheiten erschließen, während die andere, zum Garten orientierte Loggia auch auf-
grund ihrer Verbindung zu den intimeren Räumen stärker dem eigentlichen
Wohnbereich zugeordnet ist. Für eine ausschließlich intime Nutzung standen in der
Villa Belvedere und der ursprünglich geplanten Anlage der Villa Madama zusätzlich
sehr viel kleinere und abgeschieden gelegenere »Geheimloggien’ zur Verfügung.
Die Assoziierung der Renaissance-Loggien mit ihren antiken Prototypen, die be-
reits im Zusammenhang mit den Palastbauten eine Rolle spielte, kann erst recht für
die Villa in Anspruch genommen werden, manifestiert sich doch hier wie in kaum
                                                
286 Siehe hierzu LUCHTERHANDT, 1996, S. 224–239.
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einem anderen Bereich der Renaissance-Kultur das Bestreben nach der Rückgewin-
nung antiker Lebensformen. Wie aus den antiken Villenbeschreibungen herauszule-
sen war – von denen die beiden Plinius-Briefe den wohl umfangreichsten Einblick in
die Vielfalt der architektonischen Elemente gewähren –, waren die römischen Bau-
ten reich mit Portiken, Wandelgängen, von Säulen umstellten Triclinien oder Spei-
sepergolen ausgestattet.287 Die hier auf verschiedene loggienartige Architekturen
verteilten Funktionen des Wandelns, des Speisens oder der Verbindung einzelner
Gebäudeteile wurden im neuzeitlichen Villenbau im Typus der Loggia gebündelt. Raf-
faels Versuch, in der Villa Madama die räumliche Zuordnung der plinianischen Porti-
ken in einen Grundriß zu übertragen, der trotz seiner dezidierten Orientierung an
dem antiken Vorbild allen Anforderungen einer zeitgemäßen Innendisposition ge-
recht wird, bleibt jedoch ein Einzelfall. Bei den übrigen Beispielen folgt die Grundri-
ßanlage und damit auch die Einbindung der Loggia – sieht man einmal von der
jahreszeitlich differenzierten Orientierung zu den Winden ab – in erster Linie zeit-
genössischen Gesetzmäßigkeiten.
Zwar nehmen die Villenloggien im Vergleich zu den Palastloggien grundsätzlich
eine wichtigere Stellung im Raumprogramm ein, doch lassen die jeweils aufgezeigten
Nutzungen durchaus Parallelen erkennen. Auch in der Villa zeichnet sich die Loggia
zunächst einmal durch ihre günstigen klimatischen Bedingungen aus: Einerseits stets
gut durchlüftet, bot sie andererseits Schutz vor Regen und Wind und spendete je nach
ihrer Ausrichtung zu den Himmelsrichtungen mal schattige Kühle, mal sonnige
Wärme. Ferner bildete sie den Rahmen für verschiedene Aktivitäten des Vergnügens
und des otium, sei es das gemeinsame festliche Tafeln, das gelehrte Gespräch, wel-
ches sich im Einzelfall an den ausgestellten antiken Skulpturen entzünden konnte,
oder das mußevolle Wandeln.288 Auch der Florentiner Anton Francesco Doni zeich-
net in seinem 1566 erschienenen Villenbuch von der Loggia seiner villa signorile das
Bild eines Ortes der delectatio, an dem er im Grünen speisen und spazieren könne.289
Wie dargelegt diente der Rückzug in die Villa jedoch nicht ausschließlich der Re-
kreation und Zerstreuung, sondern implizierte zuweilen gezielt politische Absichten,
weshalb davon auszugehen ist, daß in der informellen, entspannten Atmosphäre der
Loggia wohl gelegentlich auch diplomatische Begegnungen stattfanden. Den Palast-
                                                
287 Plinius, Epistulae, 1992, II, 17 (S. 61–66); V, 6 (S. 145–153). Vgl. den archäologischen Kommen-
tar von FÖRTSCH 1993, vor allem S. 85–100.
288 Die hier angeführten flexiblen Funktionen eines atrium beziehungsweise vestibulum, eines ange-
nehm klimatisierten tablinium aestivum sowie einer Skulpturengalerie konnte MIGNOT 1973, vor
allem S. 53–56 auch am Beispiel der Hauptloggia der Villa Medici auf dem Pincio (1576– 1584)
nachweisen.
289 Doni, Ville, 1566 (1969), S. 34. Siehe auch MIGNOT 1973, S. 54.
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loggien entsprechend boten die Loggien der Villen somit eine anspruchsvolle Bühne
für flexible Formen der Machtausübung durch Repräsentation.
Daß die Loggia in der Villa und im Palast vergleichbare Aufgaben erfüllte, war
wohl auch Alberti bewußt. Für den Leser zunächst verwunderlich ist allerdings die
Tatsache, daß er bei seiner Gegenüberstellung der beiden Baugattungen die Portikus
zusammen mit dem Wandelgang und dem Garten zu den genuin der Villa zugehörigen
Elementen zählt, die es in den Stadtpalast zu übertragen gelte.290 Loggien und Gär-
ten blicken in der Residenzarchitektur jedoch grundsätzlich auf eine von der Villen-
architektur unabhängige Tradition zurück. Was hingegen in der Renaissance neu
hinzutrat, war die bewußte Verquickung dieser Bereiche mit dem antiken otium-Ideal,
dessen Wiederbelebung mit der Erneuerung der Villenidee eng verknüpft war. In die-
ser Hinsicht können Loggia und Garten im Stadtpalast funktional tatsächlich als ein
der Villa vergleichbarer Bereich gelten.
Von den in diesem Kapitel aufgezeigten vielfältigen Aufgaben der Loggia wurde eine
bislang nur gestreift – ihre vermittelnde Rolle zwischen Innen- und Außenraum.
Gerade darin äußert sich jedoch die grundlegende Funktion einer Loggia schlechthin,
die, da sie in ihrer architektonischen Form begründet liegt, den Raumtypus entschei-
dend determiniert. Es ist die geöffnete Front – darauf wies schon der in der Einlei-
tung zitierte Benvenuto Cellini hin –, welche der Loggia eine ihr eigene Qualität
verleiht und sie maßgeblich von den übrigen Innenräumen unterscheidet.291 Um der
zentralen Bedeutung dieser besonderen Funktion gerecht zu werden, sei ihr ein eige-
nes Kapitel gewidmet.
                                                
290 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 18, 90v (Bd. 1, S. 433): »[...], omnem sibi villae
amoenitatem atque iocunditatem aedes urbanae arripient. Habebunt quidem, praeter lassitatem sinus,
etiam porticum ambulationem gestationem atque ortorum delitias et eiusmodi.«
291 Vgl. auch MIGNOT 1973, S. 50: »Cette ouverture (apertura) d’un espace intérieur modifie sa fonc-
tion en qualifiant cet espace des propriétés qui naissent du contact avec l’extérieur.«
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II. Das Wechselspiel von Innen- und Außenraum als formgebundene
Funktion der Loggia
»Wände und Mauern sind Elemente, die unterschiedliche Lebens- und Funktionsbe-
reiche voneinander trennen.«292 Sie konstituieren Raum, sowohl im architektonisch-
topographischen als auch im soziologisch-politischen Sinne. Wiewohl die gegenwär-
tige komplexe Auffassung des Begriffs »Raum« der Renaissance als theoretischer
Entwurf fremd war,293 war die Gesellschaft jener Zeit – dies wurde im vorangegange-
nen Kapitel deutlich – dennoch in hohem Maße räumlich organisiert. Wenn sich die
soziale und politische Kommunikation der herrschenden Schicht im wesentlichen
über Nähe und Distanz, Inklusion und Exklusion regelte, setzt dies ein Denken in
räumlichen Kategorien voraus. So bilden auch die Fassaden eines Palastes oder einer
Villa nicht nur architektonisch gesehen die äußere Schale der Bauten, sondern sie
markieren darüber hinaus eine topographische wie auch sozial-hierarchische Grenze.
Die Fassade trennt das Territorium vom Zentrum der personengebundenen Macht,
die Öffentlichkeit der Stadt von der Exklusivität der sozialen Elite, aber auch die
Natur von der durch den Palast beziehungsweise die Villa verkörperten menschlichen
Kultur. Die Loggia durchbricht diese Separierung; indem sie Durchlässigkeit schafft,
ermöglicht sie Kommunikation und läßt somit die Grenzen zwischen den Bereichen
verschwimmen. Stellt sie zugleich einen direkten Zugang zum Außenraum her, wird
ihr transformierender Charakter sogar physisch erfahrbar. Insofern also »innen«
und »außen« in der Loggia korrelieren, stellt diese eine Art Zwittergebilde dar, das
weder dem einen noch dem anderen Bereich eindeutig zugehörig ist.294 Das Durch-
dringen von Innen- und Außenraum findet dabei – je nach Perspektive – auf unter-
schiedlichen Ebenen statt, die sich, wie im folgenden zu zeigen ist, zu einem
facettenreichen Bild zusammenfügen: Einerseits wirkt die Loggia als sprechendes
ornamentum der Fassade auf ihre Umgebung ein und gestaltet diese gleichsam mit.
Andererseits wird die Umgebung zum ornamentum der Loggia und gerät somit zur
Kulisse, vor der die hier stattfindenden Handlungen eine ganz eigene Qualität gewin-
nen.
                                                
292
 SCHÜTTE 1997, S. 306.
293 Die Anwendung des Begriffs auf soziologische oder politisch–historische Phänomene bildet sich
erst im 19. und 20. Jahrhundert aus. Für einen Überblick von der Antike bis zur Gegenwart siehe die
Beiträge von Zekl, Breidert, Kaulbach und Köster in Hist. Wb. Philos., Bd. 8, 1992, Sp. 67–97,
122–131; Ott in Ästhetische Grundbegriffe, Bd. 5, 2003, S. 113–149.
294 Vgl. auch MIGNOT 1973, S. 52; THORNTON 1991, S. 291: »The loggia brings the out of doors con-
veniently within the walls of a building, [...]«.
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1. Die Aussicht als ornamentum der Loggia
a) Das ästhetische Phänomen des gerahmten Blicks
Daß keine Galaloge so unerschwinglich ist wie das Eintrittsbillet in Gottes
freie Natur, daß selbst sie, von der wir doch lernten, daß sie so gern sich
Vagabunden und Bettlern, Lumpen und Stromern schenkt, ihr trostreichstes,
stillstes und lauterstes Antlitz dem Reichen verwahrt, wenn sie durch die
großen tiefliegenden Fenster in seine kühlen, schattigen Säle dringt, – das ist
die unerbittliche Wahrheit, die die italienische Villa den lehrt, der zum ersten
Male durch ihre Pforten trat, um einen Blick auf See und Gebirge zu werfen,
vor dem, was er dort draußen gesehen hat, verblaßt wie das Kodakbildchen vor
dem Werk eines Lionardo. Ja, ihm hängt die Landschaft im Fensterrahmen,
nur ihm hat Gottes Meisterhand sie signiert.295
Es ist die besondere Qualität des durch die Architektur gerahmten und gelenkten
Blicks, der sich die eindrücklich umschriebene Sublimierung des Naturgenusses ver-
dankt. Zu Recht erkennt Walter Benjamin hierin eines der wesentlichen Merkmale
des italienischen Villenbaus, welches, so konnten die Architekten und Bauherren von
Plinius d. J. lernen, bereits die antiken Vorbilder auszeichnete. In den Villenbriefen
des römischen Epistolographen gewinnt die über Blickbezüge geregelte Kommunika-
tion des Gebäudes mit der Landschaft respektive den Gartenanlagen eine auffällige
Präsenz.296 Auf seiner imaginären Durchwanderung der Bauten versäumt es Plinius
bei nahezu keinem Zimmer und keiner Säulenhalle, eine Beschreibung des Ausblicks
zu geben, der sich durch die jeweils unterschiedliche Perspektive in immer neuen,
reizvollen Varianten darbietet. Dabei wechselt die unmittelbare Sicht durch Säulen,
Türen oder Fenster mit langen, architektonisch geführten Blickachsen.297
Die hier anschaulich vermittelte Einbindung der Natur in die Architektur fand
mit Leon Battista Alberti Eingang in die neuzeitliche Architekturtheorie, dessen
entsprechende Ausführungen zur Villa die Kenntnis der Plinius-Briefe vorausset-
zen.298 Von deren lebhafter Aneignung durch die Architekten zeugen auch die Bau-
ten selbst, die im Verlauf des 15. und 16. Jahrhunderts eine zunehmende Sorgfalt bei
                                                
295 BENJAMIN 1977, S. 298.
296 Vgl. Plinius, Epistulae, 1992, II, 17 und V, 6. Hierzu siehe DRERUP 1959, S. 149ff.; LEFÈVRE 1977;
RUFFINÈRE DU PREY 1994, S. 6, 15–19; RIEDEL 1997, S. 98–100; Paolo Giovio, 1999, S. 22f.
297 Vgl. Plinius, Epistulae, 1992, II, 17, 5 (S. 62): »undique valvas aut fenestras non minores valvis
habet atque ita a lateribus, a fronte quasi tria maria prospectat; a tergo cavaedium, porticum, aream,
porticum rursus, mox atrium, silvas et longinquos respicit montes« oder Plinius, Epistulae, 1992, V,
6, 21–22 (S. 148): »areolam illam [= cenatio], porticum aliam eademque omnia, quae porticus, adspi-
cit.«
298 Biermann in DNP, 15/3, 2003, Sp. 1039. Vgl. Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 17, fol.
87–88v (Bd. 1, S. 415–421) und IX, 2–3, fol. 159v–162 (Bd. 2, S. 789–801). Zur Plinius-Rezeption
bei Alberti siehe auch RUFFINIÈRE DU PREY 1994, S. 41, 50; Paolo Giovio 1999, S. 28f.
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der Planung der Blickbezüge erkennen lassen.299 Ein besonders sprechendes Beispiel
hierfür ist Raffaels Entwurf für die Villa Madama. Gemäß dem Plan U 314 A eröff-
net sich dem Besucher gleich beim Betreten der Anlage ein perspektivisch durch die
reiche Raumfolge der Längsachse geführter Durchblick bis in den Garten am gegenü-
berliegenden Ende (Abb. 34). In der Mitte des Rundhofes tritt dann – ganz im plini-
anischen Sinne – eine zweite Blickachse gen Nordosten auf das Tibertal hinzu, die
zugleich die bis dahin gegebene Dominanz der Längsachse neutralisiert. Eine nicht
weniger eindrucksvolle Rauminszenierung sollte sich dem Zuschauer vom höchsten
Punkt des hangseitigen Theaters darbieten, welches im Entwurf den Ausgangspunkt
der Querachse markiert. Der Rekonstruktion von Wolfgang Jung zufolge hätte der
Blick die Bühnenbauten, den runden Hof und das Treppenhaus durchwandert, um
schließlich in der Mittelarkade der Talloggia und dem dahinterliegenden Tibertal zu
münden (Abb. 38).300 Architektur und Landschaft wären somit zur dauerhaften
Theaterkulisse geworden.301 Wie schon im vorherigen Kapitel angesprochen wurde,
setzte Raffaels Schüler Giulio Romano ganz ähnliche Effekte bei der Konzeption der
Villa Turini-Lante ein.302 Auch hier wird die am Eingang festgelegte richtungswei-
sende Blickachse zur Aussichtsloggia und deren Rompanorama kurz vor Erreichen
des Ziels durch die prominente Fenstertrias des Saals unterbrochen, welche die Sicht
nach Norden auf den Vatikanhügel freigibt (Abb. Kat. 15, Abb. 35–37). Den Höhe-
punkt des Sehgenusses jedoch sollte der Besucher sowohl in der Villa Madama als
auch in der Villa Turini-Lante erst angesichts der spektakulären Aussicht der Loggia
erfahren.
Ein vergleichbares Schauspiel bot sich im Vatikanpalast. Wie eine um 1535 da-
tierte Zeichnung Maarten van Heemskercks zeigt (Abb. 8), hatte Bramante die süd-
liche Wand der cordonata mit rundbogigen Ausblicken auf die neu entstehende
Peterskirche durchsetzt,303 welche schließlich in der freien Sicht über Rom aus der
Loggia kulminierten. Ein gestaffelter Blickbezug zum Stadtpanorama ergab sich
ferner über die Fenster der beiden angrenzenden Paramentzimmer.
Durch den Bau des Cortile del Belvedere ab 1504/05 wurde auch die Loggia der
Villa Innozenz’ VIII., die den nördlichen Endpunkt der Anlage bildete, nachträglich
als Klimax eines über Terrassen ansteigenden und von Portiken gesäumten Weges
inszeniert (Abb. 39). Die reziproke Öffnung der Portiken zu den Gartenanlagen
                                                
299 Allgemein zum Phänomen von Axialität und Blickführung in Antike und Renaissance siehe die
umfassende Studie von BEK 1980. Speziell zum Thema des gerahmten Blicks bei Alberti siehe den
materialreichen und detaillierten Beitrag von BLUM 2008.
300 JUNG 1997, S. 265f.; BOCK/JUNG 1998, S. 784.
301 BOCK/JUNG 1998, S. 786.
302 Siehe Kapitel B. I. 3c).
303 FERNÁNDEZ/SHAPIRO 1984, S. 143. Die Öffnungen sind heute durch einen späteren Anbau verdeckt.
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einerseits und der Stadt andererseits bereitete den potenzierten Genuß der Panorama-
sicht auf die weite, sich nach Norden erstreckende Landschaft vor.304 Einen an-
schaulichen Eindruck von dieser Abfolge vermittelt die Schilderung eines
venezianischen Botschafters, der im Mai 1523, nachdem er eine Stunde auf den
Schlüssel hatte warten müssen, zusammen mit anderen Gesandten den Belvederehof
besichtigte. Wie bei Plinius ist es auch hier die varietas der sich darbietenden Land-
schafts- und Gartenausschnitte, die in besonderem Maße zur Sinnenfreude beiträgt:
E queste loggie danno da una parte sopra alcune praterie, alcun monticello,
alcun boschetto, il tutto serrato da muri, e questa è la parte de’pilastri; l’altra
è del muro, nella quale per ogni certo spazio sono alcune gran balconate che
danno sui prati di Roma. Dalla banda per dove gli oratori entrarono, vi è una
veduta lunghissima sulla città, sui colli, sul fiume e sul foro di Roma; e molte
altre belle cose; per cui merita bene il nome di Belvedere. [...] Dall’altro capo,
per una porticella, si va sopra due loggie molto più belle, e alte da terra come
la metà del campanil di San Marco; perché vengono a stare nella sommità
d’un monte, dove è una mirabil veduta, chè amena non si potria desiderare.305
Wie sehr das römisch-antike Prinzip des architektonisch gerahmten und geführten
Blicks in der Renaissance die Perzeption von Architektur und Natur prägte, bezeu-
gen neben den Bauten die zeitgenössischen Beschreibungen von Aussicht. Im Som-
mer 1462 entstand die literarisch-stilisierte Schilderung, die Papst Pius II. in den
Commentarii von seinem neu errichteten Palast in Pienza gibt.306 Die imaginäre
Besichtigung, die vor allem hinsichtlich der Aspekte Klimaverhältnisse, Beleuchtung
und Aussicht Plinius rezipiert, endet im dritten Geschoß, wo sich Pius abschließend
dem Ausblick zuwendet, den der Palast nach allen vier Himmelsrichtungen gewährt.
Die Sicht nach Süden wird durch die dreigeschossige Loggia vermittelt, mit der sich
der Palast rückwärtig zur Umgebung öffnet (Abb. 6). Charakteristisch für Pius’ Be-
schreibung ist die dem antiken Vorbild entlehnte Wahrnehmung des Landschafts-
prospektes als ein einzeln gerahmtes Bild,307 wobei der axial geführte Blick zunächst
den am Horizont aufragenden Monte Amiata einfängt, und dann erst in den Mittel-
                                                
304 Zur Gesamtanlage des Belvederehofs siehe grundlegend ACKERMAN 1954, hier vor allem S. 122
und jüngst TESTA 2001.
305 ACKERMAN 1954, S. 144–146, Dok. Nr. 4. Mit den »due loggie« sind die Hauptloggia sowie die
angrenzende Terrasse gemeint, für die sich auch die Bezeichnung »loggia scoperta« im Unterschied
zur »loggia coperta« findet. Siehe ebd.
306 Publiziert in TÖNNESMANN 1990, S. 121–127; PIEPER 1997, S. 237f., 242f., jeweils mit deutscher
Übersetzung.
307 Zur Bildhaftigkeit des Aussichtsmotivs in antiken Villenbeschreibungen siehe LEFÈVRE 1977,
S. 521f., 533. Vor der Überbetonung der Bindung des gerahmten Ausblicks an einen festen Betrach-
terstandpunkt warnt FÖRTSCH 1993, S. 90. Zum topischen Vergleich der Landschaft mit einem Gemäl-
de vgl. Kapitel C. I. 1c).
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grund – zum sprichwörtlich »unterworfene(n) Tal der Orcia« – zurückspringt.308
Mit der Metapher der im Doppelsinn durch die Architektur wie durch den Schauen-
den unterworfenen Landschaft greift der humanistisch gebildete Papst erneut einen
Topos der klassischen Literatur auf.309
Wie Pius nutzt auch Raffael in seinem bereits vorgestellten, eng an Plinius orien-
tierten Brief über die Villa Madama den Blick aus der Loggia, um eine knappe Be-
schreibung der Umgebung zu liefern.310 Dazu wählt er die mittlere Arkade mit dem
vorgelagerten Balkon als exponierten Aussichtspunkt, von dem aus »in gerader Li-
nie« – hier wieder das Prinzip der Axialität – die von der Villa zum Ponte Milvio
führende Straße, die schöne Landschaft, der Tiber und Rom zu sehen seien.311 Be-
sonders prägnant wußte Francesco Sansovino die vermittelnde Funktion der Archi-
tektur in Worte zu kleiden: In einer Widmung an Vicino Orsini erinnert sich der
Dichter und Verleger an dessen Aussichtloggia in Bomarzo, welche das ganze Land
enthülle und das Auge des Betrachters zu jenem Hügel hinabführe, an dessen Fuß
man das Theater, den See und andere Teile des Gartens sehen könne.312 Auch der
Mantuaner Gesandte Stazio Gadio bediente sich des Motivs des »Enthüllens«, als er
im Sommer 1510 gegenüber Isabella d’Este den Ausblick aus der Loggia der Villa
Belvedere beschrieb.313
                                                
308 »Tres porticus meridianum solem excipientes in Amiata, ut diximus, altissimo et nemoroso monte
visum terminant, subiectamque Urciae vallem, et viridantia prata, collesque suo tempore gramineos,
et frugiferos agros, et vineta, et in praeruptis rupibus arces atque oppida intuentur, et Balnea quae
vocant Venionis, et montem Pesium, Radicofano celsiorem et brumalis ostium solis.« TÖNNESMANN
1990, S. 126. Zur Analyse des Textes siehe ebd., S. 63–65. Vgl. auch PIEPER 1997, 153, dessen Charak-
terisierung des Blicks aus der Loggia als ein stufenweises Herantasten von der kultivierten Natur des
Gartens und des Ackerlandes bis zur Wildnis des Amiata konträr zu der von Pius beschriebenen
Blickführung ist. Da sich von einer erhöhten Perspektive aus die Optik in der Regel zunächst auf die
Horizontmarken richtet, scheint letztere sehr viel genauer eine tatsächliche Seherfahrung wiederzuge-
ben.
309 TÖNNESMANN 1990, S. 65. Das Motiv findet sich etwa bei Tacitus, Annales, 1982, XIV, 9, S. 640
über die Villa Caesars bei Baiae am Kap Misenum, von der aus man auf die »unterworfenen Meeres-
buchten« blicke: »subiectos sinus editissima prospectat«. Vgl. auch Plinius, Epistulae, 1992, I, 3, 1
von einer Villa am Comer See: »quid subiectus et serviens lacus?«. Hierzu siehe DRERUP 1966, S. 190;
LEFÈVRE 1977, S. 526f.; GROH 1999, S. 122.
310 Zu Raffaels Brief siehe Kap. B. I. 3c).
311 »L’archo del mezo è tutto vano et esci fora sopra un poco de uno turrione quadro con li parapetti
intorno, il quale fa porta di sotto. Da questo loco si può vedere per retta linea la strada che va dalla
villa al Ponte Molle, el bel paese, el Tivere et Roma.« LEFEVRE 1969a, S. 434. Der erwähnte vorgelager-
te Balkon findet sich bereits in dem früheren Plan U 273 A. FROMMEL 1975, S. 65. Zur Rezeption der
plinianischen Blickführung vgl. auch den Villenbrief von Paolo Giovio (1504) über dessen Villa in
Lissago bei Como. Paolo Giovio 1999, S. 23.
312 »Mi pare esser su quella loggia, la qual scuopre tutto il paese & menal’occhio de’ ruguardanti giù
per quella collina, à pie della quale si uede il Teatro, il lago, [...].« BREDEKAMP 1985, Bd. 2, Anhang II,
S. 83f. Die möglicherweise 1570 verfaßte Widmung ist Sansovinos Edition von Jacopo Sannazaros
Arcadia (Neapel, 1504) vorangestellt und gibt einen Eindruck von 1565 wieder.
313 Brief von Stazio Gadio, 27. August 1510: »una bellisima logia che scopre tutto il piano«. LUZIO
1886, S. 513.
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Verglichen mit der schlichten Rahmung eines Fensters bereitet die architektoni-
sche Form der Loggia dem Hinausschauenden ein gesteigertes Sehvergnügen. Einer-
seits erweitern ihre großen Öffnungen den Blick, welcher andererseits durch den
Stützenwechsel rhythmisiert und in variierende Ausschnitte segmentiert wird. Je
nach architektonischer Gestaltung der Öffnung können dabei unterschiedliche Ef-
fekte erzielt werden. Die Arkade, welche die am meisten verbreitete Form ist, rundet
das Panorama sanft ab, wohingegen der gerade Architrav der Kolonnade einen deut-
lichen Schnitt markiert. Entsprechend setzt auch der kantige Pfeiler im Unterschied
zum gekrümmten Säulenschaft dem Auge eine klar umrissene Grenze.314 Hat der
durch den Bogen umschriebene Ausschnitt beispielsweise in der Villa Belvedere und
der Farnesina ein steil aufragendes Format (Abb. 20, 27, 28), gibt dieser sich im Fall
der Casina Bessarione eher gedrungen (Abb. 40), während er in der Loggia der Rho-
dosritter (Abb. 1), im Palast von Giuliano della Rovere (Abb. 12) und vor allem in
der Gartenloggia der Villa Madama (Abb. 33, 70) durch seine ausladende Großzügig-
keit bestich.
Einen besonderen Reiz bietet die Kombination verschiedener Öffnungsformen,
deren Wirkung vor allem bei einer Rezeption aus der Bewegung heraus zur vollen
Entfaltung gelangt. So bildet in der Casa dei Cavalieri di Rodi der verengte Blick
durch das zwischen die Arkaden gesetzte Kielfenster einen wirkungsvollen Kontrast
zur Weite der Bögen (Abb. 41). Deutlich systematischer setzte Raffael den effekt-
reichen Wechsel von kleinem und großem Format in der Loggetta Bibbiena ein,
indem er zwischen den Arkaden breite Wandstücke stehen ließ, in die er kleinere
Rundbogenfenster einschnitt (Abb. 3). Ein gleichsam hohes Maß an varietas zeich-
net die Serliana aus, mit der sich die Loggia der Villa Turini-Lante öffnet. Im
Rhythmus des Arkade-Architrav-Wechsels tritt der gerade »abgeschnittene« Blick
in einen Wettbewerb mit dem stolz in die Höhe ausgreifenden Blick (Abb. 42). In
der dreiachsigen Talloggia der Villa Madama hingegen sollten zwei den Seitenarka-
den eingestellte Säulen die Landschaft in weitere Abschnitte sezieren, während allein
die Mittelarkade die unverstellte Sicht ermöglichte (Abb. 34). Wie aus dem frühen
Plan U 273 A hervorgeht, war das gleiche Schema ursprünglich auch für die Garten-
loggia geplant (Abb. 43), doch gab man es schon bald zugunsten der drei freien Ar-
kaden auf und betonte auf diese Weise das Ineinanderfließen der Bereiche
Architektur und Garten.315
Die diaphane Front der Loggia führt dem Betrachter das, was er außerhalb sieht,
in strukturierten Ausschnitten vor. Für den Moment des distanzierten Blicks trans-
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formiert die Rahmung die Landschaft, den Garten oder das Stadtpanorama gleichsam
in ein Bild, das sich jedoch aufzulösen beginnt, sobald er dicht an die Brüstung heran-
tritt oder die Öffnung gar durchschreitet. Indem die Architektur die Natur in ein
geordnetes Maß überführt, veredelt sie diese und trägt somit entscheidend zu ihrer
Ästhetisierung bei. In diesem Punkt kreuzen sich Natur- und Kunstverständnis der
Renaissance. In Anlehnung an die römisch-antike Naturwahrnehmung, wie sie sich
beispielsweise bei Plinius oder dem gleichfalls viel gelesenen Statius darstellt,316 rich-
tete sich der Blick des Genießers vorrangig auf die Natur in ihrer domestizierten und
kulturell angeeigneten Form, welche in der Kunstform des Gartens schließlich ihre
größte Verdichtung erfährt.317 Die Inszenierung der natürlichen Umgebung durch die
Architektur ist ebenfalls Teil der kulturellen Aneignung und leistet zugleich der
kunsttheoretischen Forderung nach naturverbessernder Schönheit Folge: Der
rhythmisierte und gerahmte Blick vermag das Naturschöne in das Kunstschöne zu
verwandeln.318 In diesem Sinne wählte auch Leonardo da Vinci in seinem Malerei-
traktat die architektonische Form des Fensters als Metapher für das menschliche
Auge, durch das die Seele die Schönheit der Welt erblicke und genieße, so auch die
Natur, welche der Mensch mit Agrikultur und erbaulichen Gärten geschmückt ha-
be!319
b) Stadt und Land im Überblick
Ästhetisierung der Landschaft und Aufwertung des Blicks ex alto
Daß die Kommunikation mit dem Außenraum zu einem bedeutenden Thema der
Architektur avancieren konnte, setzte zunächst einmal das Bewußtsein für den äs-
thetischen Eigenwert von Landschaft voraus. Die insbesondere durch Augustinus
(354–390) geprägte christlich-philosophische Naturbetrachtung des Mittelalters
folgte dem aristotelischen Konzept der theoretischen Kontemplation. Demzufolge
ist die Betrachtung des Kosmos an das Ziel der Erkenntnis von Wesen und Sein der
                                                                                                                                  
315 Gianfrancesco da Sangallo, Grundrißprojekt für die Villa Madama, 1518, Feder, 76, 5 x 56, 9 cm,
Florenz, Uffizien, 273 A. Vgl. FROMMEL 1975, S. 76.
316 LEFÈVRE 1977, passim; Paolo Giovio 1999, S. 21; Wee in DNP, Bd. 12/1, 2002, Sp. 995, mit Litera-
tur. Auf die oft unterschätzte Bedeutung von Statius’ Silvae weist LUCHTERHANDT 1996, S. 229, Anm.
97 hin.
317 Vgl. z. B. JÄGER 1990, S. 87–92; PAOLI 1999, S. 128–137 (bei Alberti); Böhme in Ästhetische
Grundbegriffe 2002, Bd. 4, S. 479f.
318 Zu Naturüberwindung und Kunstschönheit in der Renaissance siehe z. B. PERPEET 1987; JÄGER
1990, S. 40–44; BIERMANN 1997, S. 136–144 (bei Alberti).
72
Dinge gebunden, die für den Christen gleichbedeutend ist mit der Erkenntnis von
Gott.320 Das reine Sinnenvergnügen, das Schauen um des Schauens willen galt dem
Kirchenvater als verwerflich, barg doch eine allzu große Zuwendung zu den irdischen
Dingen stets die Gefahr der Abwendung von ihrem göttlichen Schöpfer als dem Ur-
sprung alles Schönen:
Und da gehen die Menschen hin und bewundern die Höhen der Berge, das
mächtige Wogen des Meeres, die breiten Gefälle der Ströme, die Weiten des
Ozeans und den Umschwung der Gestirne – und verlassen dabei sich selbst.321
Zu Recht hat Ruth Groh darauf hingewiesen, daß die normative Verurteilung des
vorrangig ästhetisch motivierten Blicks auf die Natur das Vorhandensein einer ent-
sprechenden profanen Alltagspraxis voraussetze.322 Die Schönheit der Natur dürfte
daher auch dem mittelalterlichen Menschen durchaus gegenwärtig gewesen sein,
doch fehlte ihr als Selbstzweck die religiöse Legitimation. Ausschlaggebend für die
Emanzipation der ästhetischen von der religiösen Erfahrung war schließlich der im
14. Jahrhundert einsetzende Humanismus mit seiner vorwiegend profan geprägten
Rezeption des antiken Schrifttums. Die laudes prospectus bei Cicero, Statius, Marti-
alis und vor allem bei Plinius d. J. boten einen reichen Bezugsrahmen für die Augen-
lust an dem im christlichen Kontext als vermessen geltenden Blick ex alto auf die
Landschaft, der nun seine Legitimation allein durch das antike Vorbild erfuhr.323
Um 1352/53 verfaßte Francesco Petrarca (1304–1374) seine ebenso berühmte
wie umstrittene Epistel über die Besteigung des Mont Ventoux, in der das augusti-
nisch-kontemplative und das an der antiken Literatur geschulte profan-sinnliche
Konzept der Naturbetrachtung aufeinandertreffen.324 An der Beurteilung von deren
jeweiliger Gewichtung innerhalb des Textes scheiden sich die Geister: Den einen gilt
die Beschreibung des Ereignisses als Paradigma einer Schilderung von subjektiv er-
fahrenem Naturerleben um seiner selbst willen und somit als kulturhistorischer
                                                                                                                                  
319 »Questo [l’occhio] è finestra dell’humano corpo, per la quale l’anima specula e fruisce la bellezza
del mondo, [...]. Questo ha ornato la natura coll’agricoltura e diletteuoli giardini.« Leonardo da Vinci,
Libro di pittura, 1882, Bd. 1, Teil 1, Nr. 28, S. 56, 58.
320 GROH 1999, S. 115–117.
321 Augustinus, Confessiones, 1980, X, 8, 15, S. 509, mit deutscher Übersetzung.
322 GROH 1999, S. 118. Ein seltenes literarisches Beispiel für die mittelalterliche Augenlust am Rund-
blick findet sich in dem 1277 entstandenen Epos Partonopier und Meliur von Konrad von Würzburg.
Hierbei handelt es sich jedoch nicht um die Wiedergabe eines realen Landschaftspanoramas, sondern
um eine der Phantasiewelt zugehörige Ideallandschaft. RIEDEL 1997, S. 95f., Anm. 52.
323 Hierzu siehe RIEDEL 1997, S. 97–104; GROH 1999, S. 122.
324 Petrarca, Familiarum Rerum Libri, 1955, 4 (IV, 1), S. 830–845, mit italienischer Übersetzung. Der
an den 1442 verstorbenen Freund Francesco Dionigi adressierte Brief wurde von Petrarca auf den 20.
April 1336 rückdatiert. STRAUB 1983, S. 277. Zum Vorbildcharakter der antiken laudes prospectus für
Petracas Epistel siehe RIEDEL 1997, S. 94–106.
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Markstein zwischen Mittelalter und Neuzeit.325 Die andere, streng philologisch ar-
gumentierende Seite hingegen erkennt in dem Brief in erster Linie ein durchkompo-
niertes, stilisiertes Artefakt mit primär moralphilosophischen Absichten326: der
Berg als Gipfel des Sehgenusses versus der Berg als Sinnbild persönlicher Läuterung.
Mit gewissen Zugeständnissen auf beiden Seiten erlaubt die dualistische Anlage der
Epistel jedoch durchaus beide Lesarten.327
Daß sich der eigentliche Anstoß und letztlich auch die Rechtfertigung für das al-
pinistische Unternehmen der Lektüre eines antiken Textes verdankten, läßt gleich
zu Beginn des Briefes den Frühhumanisten in Petrarca erkennen. In Livius’ römi-
scher Geschichte sei er zufällig auf jene Stelle gestoßen, wo der Makedonierkönig
Philipp V. den Berg Haemus besteige, nachdem dieser gehört habe, daß man von
seinem Gipfel sowohl das Adriatische als auch das Schwarze Meer sehen könne.328
Wie bei dem königlichen Vorbild ist es auch bei Petrarca zunächst die Neugier auf
den Fernblick, die den Dichter in die Höhe treibt. Auf dem Gipfel angekommen, wird
er von dem freien Rundblick mitgerissen, der in ihm eine Reihe von Reflexionen
über die eigene Existenz freisetzt, die er dann jedoch wieder beiseite schiebt. Statt-
dessen schaut er sich um und sieht seiner eigenen Formulierung nach nun wirklich
das, was zu sehen er hergekommen ist – die Aussicht!329 Nach einer Weile über-
kommt ihn erneut das Bedürfnis, seine »Seele zum Höheren« zu erheben, er schaut
in die mitgebrachten Confessiones des Augustinus und stößt just auf die oben zitierte
Mahnung über die Torheit des sinnlichen, auf Äußerlichkeit reduzierten Land-
schaftsgenusses.330 Und selbst nun, so klagt sich Petrarca zornig selbst an, gelingt es
ihm nicht, sich auf der Stelle von der Bewunderung des Irdischen loszureißen.331 Was
hier durchschlägt, ist der Konflikt zweier Weltsichten, wenngleich der komplexe
allegorische Gehalt des Textes nicht auf diesen Aspekt reduziert werden sollte. Das
                                                
325 BURCKARDT 1988, S. 215f.; CLARK 1976, S. 13; RITTER 1989, S. 141–150; STIERLE 1979; idem,
1989, S. 33–35, 38–40; idem, 1999.
326 Als kritische Reaktion auf Stierle siehe KÖNIG 1980. HAUG 1995, S. 343–350 versteht die Bergbe-
steigung sogar als eine vollständig aus literarischen Zitaten konstruierte Fiktion. Siehe ferner
GROH/GROH 1996, S. 49f., denen zufolge die Mont-Ventoux-Epistel »nicht« zum »Ausgangspunkt
einer neuzeitlichen Landschaftserfahrung« tauge.
327 Für den Versuch einer Synthese siehe STRAUB 1983, mit einem Überblick über die Forschungskon-
troverse; RIEDEL 1997; TAUBER 2001, S. 181–185.
328 STRAUB 1983, S. 283; RIEDEL 1997, S. 87f.; TAUBER 2001, S. 181. Vgl. auch PRINZ 2000, S. 612f.
329 Petrarca, Familiarum Rerum Libri, 1955, 4 (IV, 1), S. 840: »Hec atque his similes cogitationes in
pectore meo recursabant, pater. De provectu meo gaudebam, imperfectum meum flebam et mutabilita-
tem comunem humanorum actuum miserabar; et quem in locum, quam ob causam venissem, quodam-
modo videbar oblitus, donec ut omissis curis, quibus alter locus esset oportunior, respicerem et
veiderem que visurus adveneram – [...] –, verto me in tergum, ad occidentem respiciens.«
330 Petrarca, Familiarum Rerum Libri, 1955, 4 (IV, 1), S. 840: »Que dum mirarer singula et nunc terre-
num aliquid saperem, nunc exemplo corporis animum ad altiora subveherem, visum est michi Con-
fessionum Augustini librum, [...], inspicere; [...].«
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neu geweckte, durch den Humanismus geförderte profane Interesse an den äußeren
Erscheinungen der Welt begegnet der überkommenen verinnerlichten und auf das
Heil der Seele konzentrierten Sicht des Irdischen.332 Noch behält der Kirchenvater
das letzte Wort: Kleinlaut, schweigend und letztlich geläutert beginnt Petrarca den
Abstieg.
Die Thematisierung des Fernblicks als ästhetisches Phänomen in der Ventoux-
Epistel stellt keineswegs eine singuläre Erscheinung in Petrarcas Werk dar. Gerade in
den Briefen stößt der Leser immer wieder auf Rundsicht-Beschreibungen, an denen
sich der Vorbildcharakter der antiken laudes prospectus deutlich ablesen läßt.333 So
wie diese meist im Kontext des römischen Villenlobs zu finden sind, ging auch im
14. und 15. Jahrhundert die Ausprägung einer freieren Zuwendung zur Natur eng
einher mit der Wiederbelebung des antiken Villenkonzepts.334 Als Gegenbild zur
ungesunden und hektischen Stadt erfuhr das Ländliche, dem eine positive Wirkung
auf das körperliche wie seelische Wohlbefinden des Menschen beigemessen wurde,
eine grundsätzlich neue Wertschätzung.335 Der in der Villa in idealer Weise erfahrba-
re Genuß der landschaftlichen Schönheit erschöpfte sich dabei nicht in hedonisti-
scher Manier in sich selbst, sondern diente in römisch-antiker Tradition als eine
maßgebliche Quelle des otium.
Die wesentliche theoretische Grundlage hierzu lieferte erneut Petrarca in seinem
1366 publizierten Traktat De vita solitaria, das eine intensive Auseinandersetzung
mit dem relevanten klassischen Schriftgut zu erkennen gibt. Wie dies auch schon in
der dreizehn Jahre früher verfaßten Ventoux-Epistel anklingt, versetzt die ästheti-
sche Erfahrung des Naturgenusses den Betrachter in einen Zustand der Muße und regt
ihn zur Reflexion an. Das Naturerlebnis wird Petrarca somit zur idealen Inspirati-
onsquelle der schöpferischen Tätigkeit des homo litteratus,336 weswegen, wie darge-
                                                                                                                                  
331 STRAUB 1983, S. 283.
332 In diesem Sinne charakterisiert RIEDEL 1997, 106f. die Ventoux-Epistel als Schauplatz »zweier
Diskurstraditionen, einer christlichen (repräsentiert durch Augustinus’ Confessiones) und einer
antiken (‚heidnischen’)«, vertreten »durch die ekphrastische Tradition besonders der historischen
(Livius) und der epistolarischen Literatur«. »In der Ventoux-Epistel stünden so nicht nur des Livius,
sondern auch Ciceros, Martialis und anderer Lob des Blicks ex alto gegen Augustinus Verwerfung
solch irdischer Augenlust.« Vgl. auch GROH 1999, S. 125.
333 RIEDEL 1997, S. 88–94, mit Beispielen.
334 BUCK 1992; Böhme in Ästhetische Grundbegriffe, Bd. 4, 2002, S. 479. Entsprechend wird der
Aspekt der Aussicht und des Naturgenusses auch in den ab 1540 entstehenden Villenbüchern in den
Vordergrund gestellt. ACKERMAN 1990, S. 108.
335 GOMBRICH 1985, S. 145; BUCK 1992, S. 9–11; Landschaftsmalerei 1997, S. 65; GOODCHILD 1998,
S. 19, 50f.
336 Petrarca, De vita solitaria, 1366 (1990), hier vor allem 7,2–7,12. Petrarcas otium-Begriff rekurriert
unter anderem auf Cicero, Horaz und Plinius d. J., wobei die Betonung der rekreativen Wirkung der
Natur als Reaktion auf Quintilians Polemik zu lesen ist, landschaftliche Schönheit lenke den Geist
nur ab. Hierzu siehe ausführlich den Kommentar von Enenkel in: Petrarca, De vita solitaria 1366
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legt, Studierzimmer und Bibliotheken vorzugsweise mit einen Ausblick auf die Land-
schaft oder den Garten ausgestattet wurden.337 Ebenso konnte die freie, distanzierte
Sicht auf ein Stadtpanorama geistige Produktivität auslösen. So sah sich beispielswei-
se 1401 Coluccio Salutati bei einem Besuch in der Villa seines Freundes Roberto
Rossi durch den Ausblick aus der Loggia zu einem Vortrag über die Schönheiten von
Florenz animiert.338 Und in dem bereits zitierten Brief Leos X. an Kardinal Bernar-
do Dovizi da Bibbiena sind es gleichfalls dessen Loggia und die schöne Aussicht auf
die von Hügeln hinterfangene valle inferna, vor der sich mit Sankt Peter die wohl
prominenteste Neubauruine339 der Zeit erhob, die aus dem Appartement des Kardi-
nals einen geeigneten Ort zur Erheiterung des Geistes machen.340
Die besondere Bedeutung, die dem Fernblick aufgrund seiner Muße spendenden
Qualität insbesondere in der Villenkultur beigemessen wurde, äußert sich unmiß-
verständlich in der bevorzugten Hanglage der Bauten. In Anlehnung an die klassische
Literatur empfiehlt Alberti den Edelleuten für ihre Villen einen erhöhten Ort, der
neben günstigen klimatischen Bedingungen und einer guten infrastrukturellen Anbin-
dung auch die Sicht auf eine Stadt, Festungen, das Meer oder eine weite Ebene, des-
weiteren auf bekannte Hügel und Berge sowie herrliche Gärten bieten sollte.341
Die Villen Belvedere, Madama und Turini-Lante erfüllen die hier gestellten For-
derungen in geradezu paradigmatischer Weise. Was den zentralen Stellenwert der
schönen Aussicht betrifft, so spricht der schon im 15. Jahrhundert dokumentierte
Name der Villa Belvedere für sich, dem sie, wie uns die Quellen wissen lassen, in der
Tat alle Ehre machte.342 Das Gebäude erhebt sich auf der Kuppe des nördlich von
                                                                                                                                  
(1990), S. 540–554. Vgl. auch RUPPRECHT 1966, S. 215–217; LIEBENWEIN 1977, S. 26f., 44–46; STIERLE
1989, S. 39f.; BUCK 1992, S. 9f.; GOODCHILD 1998, S. 22f. Zum Verhältnis von Fernblick und Muße in
der Mont-Ventoux-Epistel siehe TAUBER 2001, S. 182–184. Auch Nikolaus von Kues zufolge kann
der Mensch seinen Geist nur in der Hinwendung zur Natur entfalten, die ihn letztlich zur Selbster-
kenntnis führt. PIEPER 1997, S. 214f.
337 Vgl. Kapitel B. I. 2a).
338 COFFIN 1979, S. 10. Gerade im Lob auf die Florentiner Villen wird häufig der spektakuläre Aus-
blick auf die Stadt hervorgehoben. Paolo Giovio 1999, S. 78.
339 THOENES 1986a.
340 Vgl. Kapitel B. I. 2a), S. 22, Anm. 74.
341 »Caeterum tecta ingenuorum velim occupent locum agri non feracissimum sed alioquin dignissi-
mum, unde omnis aurae solis aspectusque commoditas et voluptas liberrime capiatur. Faciles ad se ex
agro porrigit aditus; venientem hospitem honestissimus excipiet spatiis; spectabitur, spectabitque
urbem oppida mare fusamque planitiem, et nota collium montiumque capita, ortorum delitias, pisca-
tionum venationumque illecebras sub oculis habebit expositas.« Alberti, De re aedificatoria, 1452
(1966), V, 17, fol. 87 (Bd. 1, S. 415). Vgl. auch KELLER 1996, S. 111. Zum Einfluß frühneuzeitlicher
Landschaftskonzeptionen auf die Situierung von Villen siehe v.a. den Beitrag BLUM 2007.
342 Erstmals erwähnt wird der Name 1492 im Diarium des Stefano Infessura: »Nam in oleario, secus
palatium papae, fecit unum palatium quod vovatum est eius visu Belvedere; [...]. Infessura, Diario,
1890, S. 279. Brief Stazio Gadio an Isabella d’Este, 27. August 1510: »che veramente si può chiamar
Belvedere«. LUZIO 1886, S. 513. Für den Textzusammenhang siehe Kapitel B. I. 3a), S. 54, Anm. 221.
Andrea Fulvio, Antiquaria Urbis, 1513: »Pulchri conspectus merito cognomine dictas«. ACKERMAN
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Sankt Peter und dem Vatikanpalast gelegenen Monte Sant’Egidio und öffnete sich
ursprünglich mit seiner großzügigen, später geschlossenen Hauptloggia gen Norden
(Abb. 20).343 Dort, wo sich heute ein dichtes Häuser- und Straßengeflecht drängt,
erstreckte sich seinerzeit das von Weingärten und vereinzelten kleineren Villenbau-
ten bestimmte Gebiet der Prati, durch das die antike Via Triumphalis, eine der bedeu-
tendsten römischen Einfallstraßen, verlief.344 Einen anschaulichen Eindruck von der
topographischen Situation vermittelt eine um 1530 datierte Zeichnung Maarten van
Heemskercks, welche die in der Wiesenlandschaft thronende Villa samt der östlich
auf die Porta di S. Pietro zulaufenden Straße wiedergibt (Abb. 45).345 Wurde der
Blick aus der Loggia im Nordwesten durch die Erhebung des Monte Mario begrenzt,
konnte er nach Norden und Osten ungehindert über den Tiber und die Milvische
Brücke bis hin zu den Sabiner Bergen mit dem am Horizont aufragenden Monte So-
ratte schweifen (Abb. 46).346
Gleichermaßen berühmt für ihre spektakuläre Aussicht war die auf dem Monte
Mario gelegene Villa Madama, wenngleich die für den idealen Blick vorgesehene
Plattform in Gestalt der Talloggia nie gebaut wurde (Abb. 47). Wie dies Raffael in
seinem Brief beschreibt, hätte man von dort auf das Tibertal mit der historisch be-
deutsamen Milvischen Brücke im Norden (Abb. 48) und gen Südosten auf Rom ge-
schaut.347 Sein expliziter Verweis auf die zur Brücke führende Straße ist dabei
                                                                                                                                  
1954, S. 144. Bericht eines venezianischen Botschafters vom 11. Mai 1523: »per cui merita bene i l
nome di Belvedere«. ACKERMAN 1954, S. 145, Dok. Nr. 4. Für das vollständige Zitat siehe Kapitel B.II.
1, S. 76. Andrea Fulvio, Antiquitates Urbis, 1527 (überarbeitete Fassung): »Item que in supercilio
montis verso prata vaticana pulcherrimas extruxit aedes, appellauit que eas ab apertissimo prospectu
belle videre«. ACKERMAN 1954, S. 146, Dok.-Nr. 5.
343 Vgl. den Abschnitt zur Baugeschichte in Kat. 3. Zum Vatikanpalast hin lag ein tiefes, sumpfiges
Tal, in dem erst ab 1504 der verbindende Belvederehof entstand. Die Villa befand sich am äußersten
Rand des befestigten Areals und grenzte im Westen an den 1278/79 unter Nikolaus III. angelegten, in
den Quellen als pomerium bezeichneten Garten an. Zur Topographie siehe ACKERMAN 1954, S. 6 ;
MAGNUSON 1958, S. 105 und Plan I A; COFFIN 1977, S. 89f.; COFFIN 1979, S. 72f.; AZZI VISENTINI 1997,
S. 77.
344 Vgl. COFFIN 1979, S. 16.
345 Maarten van Heemskerck, Feder, laviert, 26,9 x 40,8 cm, Römisches Skizzenbuch, Bd. 2, fol. 36r,
Kupferstichkabinett, Staatliche Museen, Berlin. Die Ansicht wurde vermutlich vom Südhang des
Monte Mario aufgenommen. HÜLSEN/EGGER 1913–1916, Bd. 1, S. 25f.
346 COFFIN 1979, S. 74.
347 Zu Raffaels Beschreibung siehe S. 78, Anm. 20. Auch Francesco Sperulo thematisiert in seinem
Lobgedicht Villa Julia Medica von 1519 den Blick aus der geplanten Talloggia, der alle Schönheiten
Roms in erhabenem Glanz erscheinen lasse: »At medio specula assurgens quae spectat ad eurum, / Ac
Boream, et quicquid circumque infraque supraque / Pulchri Roma tenet, sublimi lumine lustrat«.
SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 421, 1519/15. Vgl. auch Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 57: »[...], un
sito in Roma sotto Monte Mario, dove, oltre una bella veduta, erano acque vive, alcune boscaglie in
ispiaggia et un bel piano, che andando lungo Tevere per fino a ponte Molle, aveva da una banda e
dall’altra una largura di prati che si estendeva quasi fino alla porta di San Piero, [...].« Sowie Montes-
quieu, der die Villa 1729 besuchte: »Il n’y a pas autour de Rome une vue si charmante. On voit la
campagne de Rome du côté du nord jusqu’à la montagne, et le Tibre qui serpente se perd et reparaît.«
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unverkennbar als Reminiszenz an die verbreitete Erwähnung bedeutender Ver-
kehrsachsen im antiken Villenlob zu verstehen.348
Nicht primär zur Landschaft, sondern zur Stadt öffnet sich hingegen die Loggia
der Villa Turini-Lante auf dem Gianicolo: Hinterfangen von der Kulisse der Albaner
Berge, liegt dem Betrachter hier noch heute – von der Engelsburg bis zum Aventin –
ganz Rom zu Füßen (Abb. 49, 50). Das Panorama hatte einst auch Maarten van
Heemskerck auf den Hügel gelockt. Das einzigartige Bild, das sich ihm dort bot, hielt
er in einer auf zwei Blättern angelegten Vedute fest (Abb. 51).349
Lag die Villa in einem Tal, wie im Fall der Farnesina, so konnte der mangelnde
Fernblick mit künstlerischen Mitteln kompensiert werden. Schon Blosius Palladius
pries in seinem Lobgedicht von 1512 die weite Sicht sowohl auf eine ländliche Ge-
gend als auch auf Paläste und antike Monumente, wobei der dualistische Bezug auf
Landschaft und Stadt auf das schon mehrfach erwähnte Martialis-Epigramm über die
Villa des Julius Martialis anspielt.350 Optisch vergegenwärtigt wurde der hier be-
schriebene freie Rundblick dann in den zwischen 1516 und 1519 durch Peruzzi aus-
geführten illusionistischen Fresken der Sala delle Prospettive (Abb. 31). Um
schließlich doch auch realiter in jenen Genuß zu kommen, setzte man der Villa,
möglicherweise noch zu Lebzeiten Agostino Chigis, nachträglich eine gen Osten
orientierte Belvedere-Loggia auf (Abb. 28).351
Topische Landschaften
Wie schon die Ästhetisierung der Landschaft, die daran geknüpfte Aufwertung des
Blicks ex alto und dessen ideelle Funktionalisierung als Quelle des otium, so war auch
die konkrete Wahrnehmung einer »schönen Aussicht« im Zeitalter des Humanismus
                                                                                                                                  
LEFEVRE 1984, S. 189. Entsprechend war der Blick vom Monte Mario im 18. Jahrhundert ein beliebtes
Vedutenmotiv. Siehe z. B. GARMS 1995, Bd. 1, S. 106f.
348 Vgl. z. B. Martialis, Epigrammata, 2002, 64, 18f., S. 302; Plinius, Epistulae, 1992, II, 17, 2, S. 61.
349 Maarten van Heemskerck, Feder, 13,5 x 20,9 cm, Römisches Skizzenbuch, Bd. 1, fol. 18v; Feder,
12,3 x 19,5 cm, Römisches Skizzenbuch, Bd. 1, fol. 72v, beide: Kupferstichkabinett, Staatliche Muse-
en, Berlin. Das Panorama wurde vermutlich südlich der Villa Lante von der höchsten Erhebung des
Gianicolo nahe der Porta San Pancrazio aufgenommen. HÜLSEN/EGGER 1913–1916, Bd. 1, S. 11, 40.
350 »At quod in urbanis, et pene intersitus urbi, / Inde domus, hinc Rura vides, [...] / Quod si te vete-
rum capiant monumenta Quiritum: / Aspicis hinc Iani collem: trans flumina Templum: / Qua fora
iuncta foris, et structo ianus in arcu. / Hac Tarpeia micat rupes olim aucta tropeis. / Inde Palatinus
multo de Caesare fulget. / Mox et Aventini radiant tibi culmina montis.« QUINLAN-MACGRATH 1990,
S. 133–134, Vers 301–312. Vgl. Martialis, Epigrammata, 2002, 64, 11–13, S. 300: »hinc septem
dominos videre montis / et totam licet aestimare Romam, / Albanos quoque Tusculosque colles«.
QUINLAN-MACGRATH 1990, S. 101.
351 Diese erstreckte sich einst über die fünf südlichen der insgesamt sieben Fassadenachsen und wur-
de erst 1861–1863 auf die drei zentralen Achsen reduziert. Da sie schon vor 1580 auf Veduten zu
sehen ist, kann ihr Bau keinesfalls erst im Auftrag der Farnese erfolgt sein. FROMMEL 1961, S. 32.
78
maßgeblich durch die Lektüre der antiken Autoren bestimmt. Zwar beziehen sich die
zeitgenössischen laudes prospectus durchaus auf die realen geographischen Gegeben-
heiten, doch wäre es verfehlt, in ihnen den individuellen Ausdruck eines persönli-
chen »Naturgefühls« erkennen zu wollen. Nicht nur in kunstvoll stilisierten Werken
wie den Episteln Petrarcas, den Commentarii Pius’ II. oder dem oben angeführten
Lobgedicht von Blosius Palladius,352 sondern auch in persönlichen Briefen bediente
man sich vorrangig dem klassischen Schrifttum entlehnter Umschreibungen und
Topoi, um das Gesehene wiederzugeben. Als beispielsweise Baldassare Castiglione,
der im Juni 1521 in der Villa Belvedere Schutz vor der Pest suchte, seiner Mutter
schrieb, er könne von dort all diejenigen sehen, die über die Via Triumphalis nach
Rom einziehen oder aber zur Erholung in die Prati hinausziehen, paraphrasierte er
das uns bereits bekannte Epigramm des Martialis.353 Zu einem beliebten Topos a-
vancierte ferner Plinius’ berühmter Vergleich der toskanischen Landschaft mit ei-
nem Amphitheater.354 Alberti variiert die Theater-Metapher, indem er seinen
Lesern den Ausblick aus der Villa als ein überaus anmutiges Schauspiel präsentiert.355
Genießt der Zuschauer jenes von einer Loggia aus, gerät diese folglich zur Loge. Wie
das Phänomen des gerahmten Blicks, so steht auch der durch die antike Literatur
                                                
352 Zum Vorbildcharakter der antiken laudes prospectus für Petrarcas Rundblick-Beschreibungen
siehe RIEDEL 1997, S. 86–107. Die ausführliche Beschreibung, die Pius II. dem Landschaftbild um
Pienza widmet, ist mit zahlreichen literarischen Reminiszenzen durchsetzt und vernüpft klassische
mit christlichen oder auch volkstümlichen Motiven. So ist der Monte Amiata mal die alttestamentari-
sche montagna sacra der Eremiten oder der sagenhafte Berg der Panacea, mal der mythologische
Parnaß oder der klassische locus amoenus. Unter den antiken Vorbildern werden Vergil, Ovid, Livius,
Strabon und Cicero genannt, doch zeigt sich die Landschaftsschilderung auch von Petrarcas Ventoux-
Epistel beeinflußt. PIEPER 1997, S. 217–228. Wie Blosius Palladius alludiert auch Francesco Sperulo
in seinem Lobgedicht über die Villa Madama auf das Martial-Epigramm 64, 11–12. SHEARMAN 2003,
Bd. 1, S. 437. 1519/15. Vgl. Anm. 347.
353 Brief vom 15. Juni 1521: »Io sto qui a Belvedere, che mi è die refrigerio: piacesse a Dio che V. S.
avesse un loco così fatto, di così bella vista, e bel giardino, e tante belle anticaglie, fontane e peschie-
re, e acque fresche, vicino a Palazzo, che è il meglio. Se Pietro Jacomo fosse qui, so pur che gli parreb-
be questo altra cosa che il Ponte di Marceria; che per questa strada a basso passano tutti quelli, che
vengono a Roma da questa banda, e quelli che vanno a follazzo in prati; [...]. Castiglione, Lettere,
1769, S. 76f. Vgl. Martialis, Epigrammata, 2002, 64, 18f., S. 302: »illinc Flaminiae Salariaeque /
gestator patet essendo tacente«. Hierzu siehe COFFIN 1979, S. 84f.
354 Plinius, Epistulae, 1992, V, 6, 7–8, S. 146 : »Regionis forma pulcherrima: imaginare
amphitheatrum aliquod immensum et quale sola rerum natura possit effingere. lata et diffusa planities
montibus cingitur, montes summa sui parte procera nemora et antiqua habent.« Vgl.
z. B. Giovanni Bocaccio, Il Decamerone, 1348/53: »Le piagge delle quali montagnette così digradan-
do giuso verso il pian discendevano, come ne’ teatri veggiano dalla lor sommità i gradi infino all’
infimo venire successivamente ordinati, sempre restrignendo il cerchio loro.« Zit. nach JÄGER 1990,
S. 258. Siehe auch FIDLER 1987, S. 90, mit weiteren Beispielen, sowie den aufschlußreichen Beitrag
von BLUM 2007.
355 Alberti wiederum vergleicht den Ausblick aus der Villa mit einem anmutigen Schauspiel: »E anche
vi godete in villa quelli giorni aerosi e puri, aperti e lietissimi; avete leggiadrissimo spettacolo rimi-
rando que’coletti fronditi, e que’piani verzosi, e quelli fonti e rivoli chiari, che seguono saltellando e
perdendosi fra quelle chiome dell’erba.« Alberti, I Libri della Famiglia, 3. Buch, 1960, Bd. 1, S. 200.
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gefilterte Blick für eine Form der kulturellen Aneignung von Landschaft, welche auf
diese Weise zur Bildungslandschaft transformiert wird.356
Besonders anschaulich läßt sich dieser Prozeß am Beispiel der Villa Turini-Lante
aufzeigen (Abb. 24). Wie in keinem anderen der genannten Villenbauten wurde der
Ausblick hier mit programmatischer Konsequenz in das ideelle Gesamtkonzept der
Villa eingebunden, mit der das von dem Dichter Martialis gewürdigte antike subur-
banum des Julius Martialis wiedererstehen sollte.357 Der archäologische Ernst, der
die um 1519–1524 erfolgte Umsetzung des Unternehmens prägt, läßt dessen geistige
Wurzeln im Umfeld der gerade 1518/19 intensiv betriebenen Studien Raffaels für
den Plan des antiken Rom vermuten, zumal den Künstler eine enge Freundschaft mit
Turini verband.358 Indem die vermeintliche Ruine des antiken Vorbilds dem Neubau
als basis villae diente, ging die Villa des Martialis gleichsam materialiter in der Villa
des päpstlichen Datars auf.359 Die Gleichsetzung der beiden Bauten wird auch in den
um 1524 ausgeführten Fresken des großen Saals thematisiert, die mit ihren Szenen
aus der antiken Geschichte des Janiculum den genius loci beschwören (Abb. 52, 53).
In der Entdeckung des Grabes von Numa Pompilius, das man am Fuß des Hügels
lokalisierte, nimmt das »Porträt« der Villa Turinis den Platz der antiken Villa ein,
wenngleich sich das Ereignis lange vor deren Entstehen abspielte (Abb. 54).360 Ex-
pressis verbis enthüllt das Bauwerk dem Besucher seinen namhaften Ursprung jedoch
erst in der Loggia, deren Motto über dem Portal – ein Zitat aus Martialis’ besagtem
Epigramm – den entscheidenden Hinweis liefert: HINC TOTAM LICET AESTIMARE
ROMAM – »Von hier ist es vergönnt, ganz Rom zu würdigen«! (Abb. 26)361 Aufgrund
                                                
356 Als weitere Beispiele für die literarisch gefärbte Landschaftsbetrachtung sei auf die Rezeption von
Vergils locus amoenus bei Francesco Colonna, Isabella d’Este, Alberti und Leonardo verwiesen.
JÄGER 1990, S. 87–92, mit Dokumentenanhang. Vgl. auch POCHAT 1973, S. 185f.; COLE 1998, S. 29.
Grundlegend zu diesem auch im Mittelalter geläufigen Topos siehe CURTIUS 1948, S. 200–205. Anti-
ke Topik kennzeichnet auch Guarino da Veronas (1374–1460) Beschreibung der Landschaft in Ge-
mälden von Pisanello. BAXANDALL 1971, S. 92f.; COLE 1998, S. 28f.
357 Vgl. Kapitel B. I. 3a).
358 KELLER 1986, S. 350.
359 Wie KELLER 1986, S. 350f. vermutet, ist die Identifizierung der antiken Mauerreste mit der Martia-
lis-Villa auf den Kreis der Antiquare um Raffael zurückzuführen und war nicht schon vorher bekannt
(so noch COFFIN 1979, S. 258). Die Villa Martialis und ihr Standort tauchen erst nach dem Bau der
Villa Turini-Lante in der topographisch-antiquarischen Literatur und den entsprechenden Planwerken
auf. Auf die Superposition über einer antiken Ruine machte erstmals LILIUS 1981 Bd. 1, S. 43–45
aufmerksam. Um welche Art von Bau es sich hierbei handelte, konnte von den Archäologen bislang
nicht geklärt werden. Ebd., S. 44; COARELLI 1996, S. 27.
360 Zum Stellvertretercharakter der Villendarstellung siehe O’GORMAN 1971, S. 133; KELLER 1986, S.
355, Anm. 46; COFFIN 1998, S. 185. Die anderen drei Hauptszenen zeigen Die Begegnung von Janus
und Saturn auf dem Janiculum, Die Flucht der Cloelia aus dem Lager des Porsenna sowie Die Be-
freiung der Cloelia. Zur Interpretation des Freskenprogramms siehe COFFIN 1979, S. 262–265;
STENIUS 1981 und vor allem LILIUS 1981, Bd. 1, S. 135–263 sowie zusammenfassend LILIUS 1996.
361 »Hinc septem dominos videre montis / et totam licet aestimare Romam«. Martialis, Epigrammata,
2002, 64, 11–12, S. 300. Erstmals identifiziert von O’GORMAN 1971, S. 133. Die heutige Inschriftenta-
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der verbreiteten Rezeption des Gedichts dürfte die Identifizierung der Villa Turinis
mit der Villa Martialis’ den gebildeten Gästen des Datars keine allzu großen Schwie-
rigkeiten bereitet haben. So wie der Gang durch die Villa in der Loggia und ihrer Aus-
sicht kulminiert, so findet auch die antiquarische Beweiskette hier ihren krönenden
Schlußpunkt. Damals wie heute entfaltet sich die gesamte Stadt in ihrer Pracht und
Größe vor dem Auge des Betrachters. Auf diese Weise wird der Ausblick zum sichtba-
ren und damit überprüfbaren Unterpfand, daß Turinis Villa ihrem antiken Prototyp
in jeder Hinsicht ebenbürtig ist. Der bereits aufgezeigte enge formale Bezug zwischen
dem großen Saal und der Loggia findet somit ein inhaltliches Äquivalent.
Die Beweiskraft des Rompanoramas greift darüber hinaus auch auf einer anderen
Argumentationsebene, die ebenfalls durch die Freskenausstattung des Saals vorberei-
tet wird. Wie David Coffin und Henrik Lilius überzeugend darlegten, folgte die Aus-
wahl der antiken Legenden nicht allein örtlich-antiquarischen sondern auch
politisch-ideologischen Kriterien und zielte auf eine Verherrlichung der Pontifikate
Leos X. und Clemens’ VII.,362 denen Baldassare Turini als langjähriger Vertrauter
und Günstling des Hauses Medici eng verbunden war.363 In der leoninischen und cle-
mentinischen Panegyrik fungieren Janus und Saturn, Cloelia und Porsenna und vor
allem der große Friedensbringer Numa Pompilius als Präfigurationen des medicei-
schen Goldenen Zeitalters sowie als legendäre Begründer der fruchtbaren Verbindung
zwischen Etrurien, das heißt der Toskana, und Rom – ein Bündnis, das mit der Erhe-
bung eines Medici auf den apostolischen Stuhl erneut seine Erfüllung fand. Außer
durch die zahlreich im Gewölbe vertretenen Impresen Leos X. und Clemens’ VII.
wird der Bezug zu den Garanten der neuen Friedensherrschaft auch über den Blick
durch die nördliche Fenstertrias auf den mons vaticanus evoziert. Dieser, so glaubte
man, gehörte ebenso wie der Janiculum einst zum antiken Etrurien,364 so daß mit
den toskanischen Nachfahren des alten Volkes letztlich die rechtmäßigen Herrscher
auf den vatikanischen Hügel zurückgekehrt waren. Die reiche Frucht des unter den
Medici wiedergeborenen Goldenen Zeitalters bietet sich dem Besucher jedoch erst in
der Loggia dar: Dort erstrahlt vor seinen Augen friedlich und in neuem Glanz die in
ihrer antiken Größe erneuerte Stadt – die Roma instaurata.
                                                                                                                                  
fel stammt von 1807, doch gehörte das Zitat sicher zum originalen Bestand. Vgl. den Abschnitt zu
Befund und Rekonstruktion in Kat. 15.
362 COFFIN 1979, S. 262–265; LILIUS 1981, Bd. 1, S. 135–263; LILIUS 1996.
363 Zu Baldassare Turinis Vita vgl. die Literatur in Kat. 16, Abschnitt zur Bau- und Ausstattungsge-
schichte. Die im Gewölbe dargestellte Imprese mit dem Motto ALTORE ALTO IT FIDEs ALTIUS spielt
explizit auf die Treue des Datars zu Leo X. und seiner Familie an. COFFIN 1979, S. 262.
364 LILIUS 1996, S. 215.
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Der Fernblick als Herrschaftsgestus
Das Vorbild für die propagandistische Vereinnahmung der bedeutsamen Geschichte
eines Villenstandortes und die entsprechende Instrumentalisierung der Aussicht lie-
ferte Leo X. selbst. 1519 war an Raffael der Auftrag zur Ausmalung der vatikani-
schen Sala di Costantino (Abb. 55) ergangen, mit deren Vollendung man nach dessen
Tod 1520 Giulio Romano und Gianfrancesco Penni betraute. Von den vorgesehenen
vier Szenen aus der Vita Konstantins des Großen wurden nur die Kreuzeserscheinung
und die Schlacht an der Milvischen Brücke noch zu Lebzeiten Leos X. (1513–1521)
ausgeführt. Als Inbegriff eines gefestigten, durch keine Glaubensfeinde bedrohten
Friedenszeitalters wird die Ära des ersten christlichen Kaisers zum idealen Vorbild
der leoninischen Herrschaft erhoben, welche ihrerseits bestrebt war, die christliche
Welt zu einem siegreichen Kreuzzug gegen die Türken zusammenzuführen.365 Im
Hintergrund der entscheidenden Schlacht an der Milvischen Brücke (Abb. 56), mit
deren Sieg im Zeichen des Kreuzes die konstantinische Ära und damit der Aufstieg
des Christentums zur Weltreligion ihren Ausgang nahmen, erkennt man den Monte
Mario samt der im Bau befindlichen Villa Madama (Abb. 57).366 Der hier verdeut-
lichte topographische Zusammenhang zwischen der Medici-Villa und dem histori-
schen Siegesort Konstantins sowie die damit verbundene propagandistische
Botschaft dürften fortan jedem, der die Fresken kannte, beim Blick aus der Villa ins
nördliche Tibertal gegenwärtig gewesen sein.367 Den idealen Standort dafür hätte die
auf die Milvische Brücke fokussierte Talloggia geboten. Umgekehrt wurden die Gäs-
te, die sich in der Villa Madama auf ihren Einzug in den Vatikan vorbereiteten, zu-
nächst des historischen Schauplatzes ansichtig, der ihnen dann in der Sala di
Costantino wiederbegegnete. Die Villa und der Saal erweisen sich somit »als Kontra-
punkte einer übergreifenden Inszenierung«,368 deren Ziel es war, die Epoche und die
                                                
365 Die beiden anderen Szenen sollten Die Vorführung der Gefangenen vor Konstantin sowie Die
Vorbereitungen zum Blutbad zeigen. Die tatsächlich ausgeführten Fresken Die Taufe Konstantins
und Die Konstantinische Schenkung sind das Ergebnis einer Planänderung unter Clemens VII. Der in
ihnen zum Ausdruck gebrachte päpstliche Suprematie-Anspruch gab dem Zyklus auch inhaltlich eine
neue Richtung. Zur Interpretation des Bildprogramms siehe grundlegend QUEDNAU 1979, S. 327–394.
Vgl. auch ROHLMANN 1994.
366 Das im Verlauf des Jahres 1521 nach einem Entwurf Raffaels ausgeführte Fresko zeigt eine Ansicht
der Hoffront. FROMMEL 1975, S. 62. Da die Villa im Entwurf fehlt, sehen BOCK/JUNG 1998, S. 790f. in
ihrer Einfügung eine Idee Giulio Romanos.
367 Ob, wie QUEDNAU 1979, S. 392 erwägt, der Blick vom Monte Mario »das auslösende Moment« für
die Idee zu dem Freskenzyklus lieferte, sei allerdings dahingestellt.
368 BOCK/JUNG 1998, S. 787.
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Orte Konstantins des Großen mit der Epoche und den Orten Leos X. zu überblen-
den.369
Auch das zweite Geschoß der vatikanischen Ostloggia (Abb. 200) kann in dieses
kunstvolle Verweissystem zwischen dem antiken Rom und dem Rom der Renaissance
einbezogen werden. Wie die Darstellung der Meta Romuli, des Pons Aeolius (Engels-
brücke) sowie der Mausoleen für Hadrian und Augustus im Hintergrund der ersten
Szene des Konstantinszyklus erkennen läßt, verlegte Raffael den unbekannten Ort
der Kreuzesvision in das antike Rom, und zwar genau an die Stelle, an der sich Sankt
Peter und der vatikanische Palast erheben (Abb. 58). Entsprechend korrespondiert
der gemalte Ausblick auf die Stadt Konstantins mit dem realen Ausblick aus der da-
hinter angrenzenden Loggia auf das leoninische Rom.370 Eben dieses Panorama,
jedoch vom darüberliegenden Geschoß aufgenommen, gibt erneut eine skizzenhafte
Vedute Heemskercks wieder (Abb. 59).371 Links im Bild erhebt sich markant die
Engelsburg mit der Via Alessandrina und der ins Zentrum gerückten Engelsbrücke,
welche zu dem dicht besiedelten Marsfeld mit dem Pantheon überleitet, an das sich
im Süden die Trajanssäule und vermutlich der Turm des Palazzo Venezia anschlie-
ßen. Wie im vorherigen Kapitel deutlich wurde, waren die Sala di Costantino und die
Loggia Räume, in denen sich die päpstliche Tagespolitik abspielte und zu denen
folglich ein homogener Kreis von Höflingen und Botschaftern regelmäßig Zugang
hatte. Für dieses mit höfischen Repräsentationsstrategien vertraute Publikum war es
somit nahezu täglich möglich, das von Raffael arrangierte Wechselspiel zwischen
der vergangenen und wiedergewonnenen Größe Roms nachzuvollziehen.
Von der Einbindung des Ausblicks aus der Loggia in die päpstliche Selbstdarstel-
lung zeugt ferner der bereits erwähnte Bericht Beltrando Costabilis über eine der dort
stattfindenden Audienzen.372 Um die Schriftstücke des Ferrareser Botschafters zu
prüfen, so Costabili, habe sich Leo X. in Begleitung seines Vizekanzlers Giulio de’
Medici an die Balustrade gelehnt und dabei sein Antlitz dem Rompanorama zuge-
wandt.373 Ermöglichte diese Position einerseits ein bequemeres Lesen, so manifes-
tierte sich andererseits im Blick des Papstes auf die Stadt der Blick des Herrschers
auf sein Territorium. Die hierin zum Ausdruck kommende Machtdemonstration
                                                
369 Hierzu siehe ausführlich BOCK/JUNG 1998, S. 787–791, die hierin einen weiteren Beleg für Raffaels
intensive Auseinandersetzung mit den Themen Theaterbau und Bühnenbild sehen.
370 ROHLMANN 1994, S. 159.
371 Maarten van Heemskerck, Feder, 12,3 x 19,3 cm, Römisches Skizzenbuch, Bd. 1, fol. 58v, Kupfer-
stichkabinett, Staatliche Museen, Berlin. HÜLSEN/EGGER 1913–1916, Bd. 1, S. 32.
372 Siehe auch Kapitel B. I. 2a), S. 30f., Anm. 111.
373 Brief Beltrando Costabili an Alfonso d’Este, 25. April 1517: »Dopo disnare io ritornai, e Sua San-
tità già era ritornata al corritore e passegiavali domesticamente cum pocha gente, et accostandoseli
Mons. de’Medici la se apogiò col dicto a li balaustri voltando la facia a la piaçia, et stetili uno gran
peçio, e legete le mie littere.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 266, 1516/26. Vgl. Kapitel B. I. 2a).
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stellte auch Paolo Giovio in seiner 1548 gedruckten, jedoch schon einige Jahre frü-
her verfaßten Vita Leos X. heraus.374 Der Papst, so heißt es, habe eine dreigeschos-
sige, gen Osten orientierte Loggia errichtet, von der er täglich auf die »unterworfene
Stadt« herabzuschauen pflegte.375 Mit der militärisch gefärbten Formulierung »su-
biectam urbem« griff Giovio auf den gleichen antiken Topos der »unterworfenen
Landschaft« zurück, den, wie dargelegt, auch Pius II. für die Beschreibung der Aus-
sicht aus seinem Palast in Pienza wählte.376 Ein besonders prägnantes Beispiel für
den durch diese Topik veranschaulichten Machtanspruch bietet Senecas Beschrei-
bung der bei Baiae gelegenen Villen des Caesar, Marius und Pompeius. Demnach
hatten die mächtigen Feldherren ihre Bauten nicht in der üblichen Hanglage errich-
tet, sondern auf dem Berggipfel, was ihnen, so bemerkt Seneca mit kritischem Un-
terton, militärischer erschien. Vom hochgelegenen Fenster sehe man das in der
Länge und Breite »unterworfene« Land; dies seien daher keine Villen, sondern Bur-
gen!377 Entsprechendes ließe sich auch von der Villa Belvedere sagen (Abb. 45),
zumal der Papst von der Loggia eine der wichtigsten Zufahrtsstraßen zur Stadt über-
schaute und somit im übertragenen Sinne kontrollierte.
Das Urbild eines solchen Herrscherblicks ist mythologischer Herkunft: In Anleh-
nung an Homers »weithinschauenden Zeus« läßt Vergil in der Aeneis den römischen
Göttervater Jupiter aus himmlischer Höhe herabschauen auf das Meer, die Länder
und Küsten sowie die weitverstreuten Völker.378 Bei Ovid wiederum ist es die Herr-
scherin Roma, die von ihren sieben Hügeln triumphierend auf den bezwungenen Erd-
kreis hinabblickt.379 Die Reihe der Beispiele ließe sich noch erweitern, doch bedurfte
es nicht der Kenntnis der antiken Schriften, um den Sinnzusammenhang zwischen
dem Rompanorama der zweiten vatikanischen Loggia und dem päpstlichen Macht-
anspruch herzustellen. Die Gleichsetzung von »überschauen« und »beherrschen« war
ebenso den Potentaten des christlichen Mittelalters gegenwärtig. Paradigmatisch
                                                
374 Die Vita entstand für den Kardinal Ippolito de’ Medici, der Paolo Giovio den Auftrag im August
1529 erteilte. Um 1533 wurde ihm der Text als gebundenes Manuskript ausgehändigt. Ein erster
Entwurf Giovios für eine Vita Leos X. entstand möglicherweise schon vor dem Sacco di Roma 1527.
SHEARMAN 2003, Bd. 2, S. 954, 1548/2.
375 »Triplices enim porticus ad orientem observas, unde subiectam urbem et Neroniana prata iucun-
dissimo prospectu quotidie despectare erat solitus, mirae pulchritudinis extruxerat, [...].« SHEARMAN
2003, Bd. 2, S. 954, 1548/2, dort zitiert nach der editio princeps, Florenz 1548.
376 Siehe S. 77, Anm. 17.
377 Seneca, Ad Lucilium Epistulae Morales, 51,11, 1974, S. 408: »[...], sed illas inposuerunt summis
iugis montium: uidebatur hoc magis militare, ex edito speculari late longeque subiecta. Aspice, quam
positionem elegerint, quibus aedificia excitauerint locis et qualia: scies non uillas esse, sed castra.«
Siehe auch DRERUP 1966, S. 190; RIEDEL 1997, S. 100f.
378 Vergil, Aeneis, I, 223–225, 1971, S. 18: »Et iam finis erat, cum Iuppiter aethere summo / dispiciens
mare velivolum terrasque iacentis / litoraque et latos populos [...].« Siehe RIEDEL 1997, S. 96f.
379 Ovid, Tristia, III, 7, 51f., 1990, S. 142: »dumque suis victrix septem de montibus orbem / prospi-
ciet domitum Martia Roma, legar«. Siehe LEFÈVRE 1977, S. 532; RIEDEL 1997, S. 97.
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äußert sich dieses Verständnis in einem durch Quellen des 14. Jahrhunderts überlie-
ferten Ritual, das auf die Kaiserkrönung in Sankt Peter folgte und in dem der Fern-
blick gleichsam als Sinnbild der universalen Machtfülle fungierte. Wie aus einem
Tractatus de coronatione imperatoris und Giovanni Cavallinis Polistoria de virtuti-
bus et dotibus Romanorum hervorgeht, begab sich der Kaiser am Tag nach seiner
Krönung auf den Monte Mario, wo er sich in alle Himmelsrichtungen wandte und
mit erhobener Hand sagte: »Alles, was wir sehen, ist unser und gehorcht unserem
Befehl wie die ganze Welt.«380
In der mittelalterlichen Herrschaftsarchitektur war der Fernblick funktional ver-
knüpft mit dem militärischen Ausspähen von Gefahren, also mit der Kontrolle des
Territoriums.381 Den privilegierten Ort hierfür bildete der Turm. Entsprechend
empfiehlt noch Leon Battista Alberti für die ideale Residenz des Fürsten einen Aus-
sichtsturm, von dem aus jede Bewegung sofort bemerkt werden könne.382 Doch auch
jenseits der wehrhaften Bauelemente mißt der Architekturtheoretiker dem Blick ex
alto eine repräsentative Bedeutung bei. So sind es eben die erhöhte Lage und die
dadurch ermöglichte Sicht auf das Meer, die Hügel und das weite Land, die dem fürst-
lichen Versammlungs- und dem Speisesaal die ihnen angemessene Würde verlei-
hen.383
Mit der vatikanischen Ostloggia (Abb. 7, 8) stand dem Papst eine eigene archi-
tektonische Bühne für die Inszenierung des traditionsreichen Herrscherblicks zur
Verfügung, deren Kulisse – das Rompanorama – ganz im Sinne Albertis zur Nobilitie-
rung der in der Loggia stattfindenden pontifikalen Handlungen beitrug. Wie in der
Villa Turini-Lante, so ist auch hier das topographische Erscheinungsbild der Stadt
                                                
380 Giovanni Cavallini, Polistoria de virtutibus et dotibus Romanorum, ca. 1345–47, Clemens VI.
dediziert: »Vel Collina porta potest dici a colle finitimo dictae portae per quam itur ad eum, qui hodie
dicitur mons Marus, ubi imperator Romanus post coronationem suam, statim ascendit et volvendo se
undique, dicit: »»omnia quae videmus nostra sunt et nostris mandatis oboediunt ut universa mun-
di««.« Codice Topografico 1940–1953, Bd. 4, S. 36; eigene Übersetzung. Vgl. den ausführlicheren
Passus des Tractatus de coronatione imperatoris, ca. 1329/30, der Cavallini möglicherweise als
Quelle diente: »Post quam vero coronationem, approbationem et confirmationem recepit, idem impe-
rator in Urbe stare non debet, nisi per unam noctem, et deinde recedere sequenti die coronationis
ipsius, et de Urbe recedens et exiens, ascendit montem qui dicitur et appelatur mons Marii, propre
ecclesiam S. Petri, extra muros per duo miliaria. .....et quando est in vertice montis, elevans manum,
volvendo se, dicit: »»Omnia quae videmus nostra sunt et ad mandata nostra perveniunt««.« Codice
topografico 1940–1953, Bd. 4, S. 36f., Anm. 2.
381 MARINO 1985, S. 112; FIDLER 1987, S. 91; TÖNNESMANN 1990, S. 65. Wie Marino, 1985 am Beispiel
der emilianischen Kastelle aufzeigt, gewinnt im Verlauf des Quattrocento der ästhetische Aspekt der
Aussicht auch in der Kastellarchitektur an Bedeutung, wovon die zunehmende Ausstattung der Bau-
ten mit Belvedere-Loggien zeugt.
382 »Aedibus specula superemineat, qua evestigio cuiusvis motus fiat certior.« Alberti, De re aedifi-
catoria, 1452 (1966), V, 3, fol. 72 (Bd. 1, S. 345). Siehe TÖNNESMANN 1990, S. 65.
85
eng verknüpft mit der Idee der Roma instaurata. Als ein Manifest der weltpoliti-
schen und innerkirchlichen Erneuerung des caput mundi bildete die städtebauliche
Wiederherstellung respektive Steigerung der antiken Größe Roms insbesondere seit
dem Pontifikat Nikolaus’ V. (1447–1455) ein wesentliches Anliegen der päpstli-
chen Herrschaftsausübung.384 Insofern die einzelnen Päpste unterschiedliche pro-
grammatische Schwerpunkte setzten, verliehen sie dem durch sie gestalteten
Stadtbild eine jeweils eigene propagandistische Note. Entsprechend konnte auch der
Blick auf Rom unterschiedlich konnotiert sein. Im Falle Julius’ II., dem Initiator der
Ostloggia, der sich als neuer Julius Caesar verstand und mit aller Kraft die Autorität
des Papstes als weltlicher Monarch zu stärken suchte, wäre dieser ein dezidiert impe-
rialer gewesen. Zwar sah sich auch Leo X. als rechtmäßiger Nachfolger der antiken
Kaiser, doch war der Medici-Papst stärker um eine ausgleichende Politik bemüht und
inszenierte sein Pontifikat als mythische Friedensherrschaft. Entsprechend offen-
barte sich beim Blick aus der vatikanischen Loggia auf Rom, ebenso wie in der späte-
ren Villa Turinis, das leoninische »Goldene Zeitalter« in seiner ganzen sichtbaren
Fülle.385
Daß die Verknüpfung des Ausblicks mit den aktuellen Strategien der Renovatio
Romae schon im 15. Jahrhundert eine Rolle in der pontifikalen Repräsentation
spielte, zeigt das Beispiel der Loggia in der Casa dei Cavalieri di Rodi (Abb. 1). Wie
die Inschrift über dem Zwillingsportal besagt, hatte Marco Barbo das verfallene Ge-
bäude im Auftrag Pauls II. aus den Erträgen des Priorates mit erhabenerem Schmuck
wiederhergestellt (Abb. 2).386 Der Palast war somit nicht nur ein Repräsentationsbau
des Rhodosritter-Ordens und seines Verwalters, sondern auch des Papstes. Nach au-
ßen wurde dieser Anspruch durch das Wappen Pauls II. demonstriert, welches, flan-
kiert von der Heraldik Barbos und des Ordens, das zentrale Spitzbogenfenster der
Südfassade bekrönt (Abb. 60). Die Renovierung des ehemaligen Prioratssitzes und die
Übertragung des Verwalteramtes an seinen Nepoten, dem aufgrund der Vakanz des
Priorenamtes de facto die oberste Leitung der römischen Niederlassung zukam,387
stehen in einem engen Zusammenhang mit der durch Paul II. forcierten grundlegen-
den Reform des stark geschwächten Ordens, dessen militärische Schlagkraft eine
unverzichtbare Säule des Papsttums im Kampf gegen die osmanische Bedrohung
                                                                                                                                  
383 »Principum consessus et triclinia dignissimo statuentur loco. Dignitatem afferet loci celsitudo et
sub oculis spectatum mare colles et ampla regio.« Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), V, 2, fol.
71v (Bd. 1, S. 343).
384 Siehe STINGER 1998, S. 235–291.
385 Zur Idee der Roma instaurata bei Julius II. und Leo X. siehe TAFURI 1984.
386 IUSSU PAULI II PONTIFICIS MAXIMI EX PROVENTIBUS PRIORATUS / M BARBUS VINCENTINUS PRAESUL TT S
MARCI PRAESBITER / CAR AEDES VETUSTATE COLLAPSAS AUGUSTIORE ORNATU RESTITUIT.
387 Vgl. Kat. 1.
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darstellte.388 Doch nicht nur in dieser Hinsicht kann der Palast als steinernes Zei-
chen einer politischen Zielsetzung des Barbo-Papstes gesehen werden.
Wie schon Giuseppe Zippel vermutete, steht der repräsentative Umbau des ehe-
maligen Prioratssitzes im Zusammenhang eines übergreifenden städtebaulichen Pro-
jekts Pauls II.389: Der zwischen dem Augustus- und dem Trajansforum gelegene
Rhodosritter-Palast (Abb. 61) befindet sich in unmittelbarer Nähe zum Palast von S.
Marco (Palazzo Venezia), dessen Bau unterhalb des Kapitols Paul II. 1455 noch als
Kardinal veranlaßt hatte (Abb. 62). Im Zuge der ab 1464 betriebenen Erweiterung
des Palastes zu einer modernen Papstresidenz wurde auch der im rechten Winkel
anschließende Gartenpalazzetto errichtet (Abb. 63).390 Der so entstandene, annä-
hernd rechteckige Platz bildete den Schlußpunkt der antiken Via Flaminia, die den
von Norden kommenden Besucher direkt zur neuen Residenz führte und deren inner-
städtischer Teil, die sogenannte Via Lata, zu einer Paradestraße erhoben wurde.391
Mit der Errichtung der Papstresidenz in unmittelbarer Nachbarschaft zum Kapitol –
Sitz der mit dem Papst um die Macht in Rom konkurrierenden Kommunalverwal-
tung – kehrte der Pontifex Maximus, der sich als rechtmäßiger Erbe der römischen
Imperatoren verstand, in das antike Stadtzentrum zurück, das während des Mittelal-
ters in eine urbanistische Randlage gerückt war und nun erneuert werden sollte.392
Durch die Lage inmitten der antiken Kaiserforen einerseits und die Nähe zum
Palast Pauls II. andererseits fügte sich die Wiederherstellung des einstigen Priorats-
sitzes der Rhodianer bestens in das Projekt der päpstlichen Renovatio ein. Architek-
tonisch wird dessen enger Bezug zur neuen Papstresidenz vornehmlich mittels der
zum Trajansforum orientierten Loggia hergestellt, die achsial auf den Gebäudekom-
plex von S. Marco ausgerichtet ist (Abb. 64). Die Physiognomie des dazwischen
liegenden Areals, das heute von der Via dei Fori Imperiali durchschnitten wird,393
bestimmten im 15. Jahrhundert vor allem Gärten, Kirchen und Klöster, die seit dem
                                                
388 ZIPPEL 1921, S. 186–192; BOTTARELLI 1940, S. 223–234; DEMURGER 2003, S. 262–278.
389 ZIPPEL 1921, S. 194. Vgl. auch FROMMEL 1984b, S. 160.
390 Zu Baugeschichte und Rekonstruktion des Palazzo Venezia siehe MAGNUSON 1958, S. 245–296;
FROMMEL 1984b.
391 1466 verlegte Paul II. den römischen Karneval hierher, dem die Straße ihren heutigen Namen Via
del Corso verdankt. 1468 zog Kaiser Friedrich III., 1470 Herzog Borso d’Este zuerst über die Via
Flaminia zum Palast von San Marco, bevor sie sich nach Sankt Peter begaben. FROMMEL 1982, S. 18.
392 Im Mittelalter hatte sich das Zentrum ins Tiberknie verschoben. Die Viertel mit der stärksten Be-
völkerungsdichte waren der Campo Marzio, Trastevere und der Borgo Leonino. MAGNUSON 1958, S.
11; STINGER 1998, S. 26f. In einer Ablaßbulle Pauls II. vom 17. März 1467, deren Text auch auf einer
Inschriftentafel in der Apsis von S. Marco erschien, wird die Lage von Kirche und Palast ausdrücklich
als »in centro dicte urbis« bezeichnet. Publiziert bei DENGEL 1913, S. 74, Nr. 87. Vgl. auch FROMMEL
1984b, S. 120f., 162.
393 Durch die Anlage der Paradestraße und die endgültige Freilegung der Foren 1924–1930 wurde das
gesamte Stadtviertel zwischen dem Palazzo Venezia und dem Kolosseum zerstört.
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Mittelalter über den Ruinen der Kaiserforen entstanden waren (Abb. 65).394 An den
Rändern ragten prominent die Geschlechtertürme römischer Familien empor, so
noch heute die Torre di Milizie oberhalb der Trajanischen Märkte und die Torre de’
Conti südlich des Augustusforums. Eine Romansicht Anton van den Wyngaerdes395
und ein Blatt aus dem Codex Escurialensis396 (Abb. 67), das links von der Torre de’
Conti am äußersten Rand hinter der Begrenzungsmauer des Augustusforums (Palati-
um Nervae) und dem Kirchturm von S. Basilio397 möglicherweise den Palast der
Rhodosritter zeigt,398 vermitteln einen Eindruck von der Besiedelung des Viertels
vor seiner systematischen Erschließung unter Pius V. (1566–1572) und Gregor XIII.
(1572–1585).399
Die schon wegen ihrer Lage in Turmhöhe deutlich als Belvedere konzipierte
Loggia des Prioratspalastes dürfte die umliegenden Bauten weitestgehend überragt
haben, so daß die heutige Sichtachse zum Palazzo Venezia wohl auch schon damals
gegeben war (Abb. 68). Ferner erfaßte der Blick den Kapitolshügel, seinerzeit noch
nicht durch das 1885 begonnene Vittorio-Emmanuele-Denkmal verstellt,400 sowie
die Trajanssäule, welche an die vergangene Größe Roms gemahnten. Klagte noch
1443 Alberto da Alberti gegenüber Giovanni de’ Medici, die modernen Häuser seien
alle verkommen und die Schönheit Roms beschränke sich allein auf die Ruinen,401
kündigte sich knapp dreißig Jahre später dem Betrachter des Loggienpanoramas im
unmittelbaren Gegenüber von altem und wiederhergestelltem Zentrum eine neue –
                                                
394 Zur Topographie siehe LANCIANI 1989–1994, Bd. 1, S. 53, 57; Krautheimer, 1996, S. 89, 272, 281,
328, 346–349; Packer, 1997, Bd. 1, S. 10–25; Esch in DNP, 2002, Bd. 15/2, Sp. 859.
395 Anton van Wyngaerde, Rompanorama aufgenommen von den Konstantinsthermen, um 1550, Fe-
der, 2 Teile, 19,8 x 56,5 und 20,8 x 138,2 cm, Ashmolean Museum, Oxford. Frutaz, 1962,
Bd. 1, S. 165–167, CVII.
396 Blick von der Nordspitze des Kapitols auf das östliche Stadtgebiet, 1490er Jahre, Feder, ca. 33 x
23 cm, Codex Escurialensis, fol. 40v, El Escorial, Madrid, 28-II-12. Vgl. Codex Escurialensis 1906,
Bd. 1, S. 111f. Zur umstrittenen Zuschreibung der im Codex nachträglich zusammengestellten Blätter
siehe jüngst NESSELRATH 1996.
397 Die zerstörte Kirche S. Basilio erhob sich auf dem Augustusforum über den Resten des Mars-Ultor-
Tempels und bezog Teile der antiken Mauer mit ein, in der heute noch drei Biforienfenster erhalten
sind. Spätestens seit dem 13. Jahrhundert unterstand sie dem Priorat der Rhodosritter. Vgl. den Ab-
schnitt zur Baugeschichte in Kat. 1.
398 Codex Escurialensis 1906, Bd. 1, S. 112.
399 Vgl. auch MARTINELLI 1644, S. 69f.: »Seguitando vedrete la Torre de’Conti [...]; e v’indrizzarete ad
un’antico muro fatto à punta di diamanti, ch’era il confine de foro di Nerva. Passarete per detto ad un
arco, dove a man destra sono gran colonne scannellate, sopra le quali sorge il campanile della prossi-
ma chiesa di S. Basilio e della Nuntiata, [...]. Questa contrada era piena d’orti, e si chaimava del Panta-
no, furono levati d’ordine di Gregorio Decimoterzo, e fattevi strade, quali si riempirno de’edificij in
meno di due anni nel 1585.«
400 Dem Bau des Denkmals mußte der Gartenpalast Pauls II. weichen.
401 Brief »ex urbe dilacerata« vom März 1443: »Le case moderne, cioè in muratura, sono molte ma
guaste; il bello di Roma sono le rovine«. FABRONI 1789, Bd. 2, S. 165f. Vgl. auch DE CAPRIO 1987, S.
23.
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päpstliche – Ära Roms an.402 Ein vergleichbares Spiel der Blickbezüge, wenngleich
von jeweils unterschiedlichen Standpunkten, charakterisierte auch den Gartenpalaz-
zetto Pauls II. (Abb. 63), dessen Fensterarkaden sich einerseits zu Forum Romanum
und Kapitol, andererseits zum Papstpalast und zur Via Lata öffneten.403
Der distanzierte Blick ex alto auf die Stadt oder das Land hat sich als ein kulturelles
Phänomen erwiesen, dessen Ambiguität mit der funktionalen Vielschichtigkeit der
Loggia korrespondiert. Trägt der ästhetische Genuß der Fernsicht einerseits in anti-
ker Tradition maßgeblich zum otium-Charakter der Loggia bei, so gewinnt er ande-
rerseits insbesondere im Herrscherkontext eine dezidiert repräsentative Qualität.
Gelenkt durch eine kunstvolle Inszenierung wandelt sich die Topographie im Blick
des Schauenden zur Metapher, werden Stadtbild und Landschaft zum Symbol päpstli-
cher Macht, zum sichtbaren Beweis einer glücklichen Herrschaft oder zum Wahrzei-
chen einer verloren geglaubten und endlich wiedergewonnenen Zeit.404
c) Vom Makrokosmos zum Mikrokosmos:
Der nahsichtige Blick in den Garten
Während die Panoramaloggia den Schauenden in Bezug zu seiner Außenwelt setzt,
dieser hier also gleichsam den Makrokosmos im Blick hat, vermittelt die Gartenlog-
gia zum Mikrokosmos einer kunstvoll geschaffenen Idealnatur.405
Anders als die Landschaft oder die Stadt, die den Lebensraum des Menschen im
weiteren Sinne bezeichnen, gehört der Ziergarten dem engeren Wohnbereich an.406
Entsprechend wurde er als eine natürliche Erweiterung der Architektur verstanden,
weswegen seine Gestaltung den gleichen ordnenden und harmoniestiftenden Gesetzen
der Perspektive, Proportion und Geometrie zu folgen hatte wie diese.407 In seiner
ausgefeilten Künstlichkeit stellt der Garten somit die höchste Stufe der durch den
                                                
402 Vgl. auch FROMMEL 1984b, S. 160.
403 BEK 1980, S. 105.
404 Daß das Spiel mit der Doppeldeutigkeit des Fernblicks durchaus ein bewußtes war, zeigt zuge-
spitzt auch die Anlage der Aussichtsloggien im Herzogspalast von Urbino. So war es Federico da
Montefeltro beim Blick aus der Loggia auf das Urbiner Umland einerseits möglich, ganz im petrar-
kistischen Sinne die notwendige Muße für seine vorgeblichen Studien im angrenzenden studiolo – es
handelte sich hierbei um einen reinen Repräsentationsraum – zu gewinnen. Andererseits überschaute
er von hier sein Territorium und kontrollierte die wichtigste Einfallsstraße zur Stadt ebenso wie den
Marktplatz. Vgl. TÖNNESMANN 1991, S. 65; LUTZ 1995, S. 80–105 und vor allem ROECK/TÖNNESMANN
2005, S. 171–174; zur ausschließlich repräsentativen Funktion des studiolo siehe ebd., S. 170f.
405 Zum italienischen Renaissance-Garten siehe übergreifend LAZZARO 1990; L’arte dei giardini
1999, Bd. 1, mit einer Zusammenstellung wichtiger theoretischer Texte sowie speziell für Rom:
COFFIN 1992.
406 Vgl. auch KEHL 1999, S. 75f.
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schöpferischen Willen des Menschen domestizierten Natur dar; in ihm gehen Kunst
und Natur eine vollendete Symbiose ein.408 Gerade in der Villa übernahm er daher die
Rolle eines wichtigen Bindeglieds zwischen Wohnhaus und landschaftlicher Umge-
bung. In diesem Sinne wußte schon Plinius in seinen Villenbriefen den nahsichtigen
Blick in den Garten und den fernsichtigen Blick auf die Landschaft effektvoll gegen-
einanderzustellen.409
Die zunehmende Bedeutung, die der Garten im Verlauf des 15. Jahrhunderts als
Teil der Wohnarchitektur gewinnt, schlägt sich auch in den Schriften der Architek-
turtheoretiker nieder. Neben Aussagen zur Bepflanzung und zur Anlage der Beete,
Spazierwege und Pergolen thematisieren sie ferner die Zuordnung von Garten und
Wohnhaus. Schon in Pietro de Crescenzis agronomischem Traktat Ruralia Com-
modora aus dem ersten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts heißt es über den Lustgarten
von Königen und anderen vornehmen Herren, der Palast spende dem Garten Schat-
ten, wobei seine zum kühlen Garten orientierten Fenster einen sonnengeschützten
Ausblick auf diesen bieten sollten.410 In den imaginären Palastbauten von Filarete
und Francesco di Giorgio Martini ist es dann vor allem die Loggia, welche den zent-
ralen Part in der Kommunikation von Wohnhaus und Garten übernimmt.411 Halb
Innen-, halb Außenraum markiert sie per se eine Zwischenzone und ermöglicht so-
mit in idealer Weise den graduellen Übergang von der Architektur zur Natur. Die
Loggia erlaubt den Genuß des Gartens, ohne den geschützten Bereich des Gebäudes
verlassen zu müssen. Dabei erlebt der Betrachter den Garten aus einer architekto-
nisch festgelegten und gelenkten Perspektive – eine Rezeption, die sich grundlegend
von der sukzessiven Wahrnehmung der Anlagen beim Spaziergang unterscheidet.
Verglichen mit dem Blick ex alto auf Stadt und Land ist der Gegenstand der Au-
genlust beim nahsichtigen Blick in den Garten zwar grundsätzlich sehr viel dichter an
den Betrachter herangerückt. Im Einzelnen jedoch wird dessen Kommunikation mit
dem Außenraum durch die Architektur auf ganz unterschiedliche Weise gestaltet. In
der Ostloggia der Farnesina etwa nahm der Schauende einen vergleichsweise distan-
                                                                                                                                  
407 L’arte dei giardini 1999, Bd. 1, S. 13.
408 LAZZARO 1990, S. 9f.
409 Plinius, Epistulae, 1992, II, 17 und V, 6.
410 Das in mehreren Handschriften überlieferte Traktat erschien erstmals 1471 im Druck. Eine moderne
Textedition fehlt. Zum hier paraphrasierten Passus siehe die deutsche Übersetzung von WIMMER 1989,
S. 27. Nahezu wörtlich übernahm die Stelle Corniolo della Corina in seinem Werk Divina Villa
(1410–1416), VII, 8. Hierzu siehe L’arte dei giardini 1999, S. 53.
411 Vgl. z. B. Filarete, 1464 (1972), VIII, 58v (Bd. 1, S. 224); XI, 84v/85r (Bd. 1, S. 326); XII, 85v (Bd.
1, S. 328); Francesco di Giorgio Martini, 1967, S. 71. In Albertis Beschreibung der verschiedenen
Haus- und Palasttypen findet der Garten allenfalls am Rande Erwähnung. Eine ausführlichere Behand-
lung erfährt der Gegenstand im Kapitel zum ornamentum. Zwar wird auch hier eine Gartenloggia ge-
nannt, doch bleibt deren Verhältnis zum Wohnhaus unklar. Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966),
IX, 4, 163r (Bd. 2, S. 807).
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zierten Standpunkt ein (Abb. 28). Zwar öffneten ihm die großzügigen, über dem
Sockelgeschoß aufsteigenden Arkaden die Sicht auf weite Teile des tiefer liegenden
Gartens, doch blieb der direkte Zugang zu diesem durch die Balustrade versperrt.
Entstand also einerseits zwischen Architektur und Natur eine intensive Kommunika-
tion, waren die beiden Bereiche andererseits deutlich voneinander abgegrenzt. Glei-
ches läßt sich über das unterste Geschoß der vatikanischen Ostloggia sagen, das von
den drei Loggiengeschossen am stärksten dem angrenzenden giardino segreto zuge-
ordnet war (Abb. 8). Auch in der Casina Bessarione liegt die Loggia erhöht über dem
Garten, doch sind die beiden Elemente im Unterschied zu den zuvor genannten Bei-
spielen über die Außentreppe unmittelbar miteinander verbunden (Abb. 19). Sehr
viel prägnanter noch findet die Verschränkung von Architektur und Natur in den
ebenerdigen Loggien im Palast von SS. Apostoli (Abb. 12), in der Engelsburg (Abb.
14) und der Villa Madama (Abb. 69) statt. Die einst bis zum Boden geöffneten Ar-
kaden bewirkten einen fließenden Übergang zwischen dem geschlossenen Wohn- und
dem offenen Gartenbereich; ein Seitenwechsel war hier spielend möglich. Eben die-
ses intensive Durchdringen von »innen« und »außen« fing Maarten van Heemskerck
gekonnt in seiner Zeichnung der Gartenloggia der Villa Madama ein (Abb. 70). Den
besonderen Reiz beider Perspektiven hingegen offerierte die doppelgeschossige Log-
gia im giardino segreto des Palazzo Podocataro (Abb. 71).
Das Bild, das sich dem zeitgenössischen Betrachter einst beim Blick aus den ge-
nannten Loggien bot, läßt sich mangels Quellen kaum mehr rekonstruieren. Insbe-
sondere die in diesem Zusammenhang so wesentliche Frage nach bewußt angelegten
Sichtachsen und Blickfängen, die das Augenmerk des Schauenden in eine gezielte
Richtung lenken sollten, muß in nahezu allen Fällen unbeantwortet bleiben. Allein
für die Gartenloggia der Villa Madama vermittelt uns Heemskercks Zeichnung einen
recht genauen Eindruck von der ursprünglichen Situation. Dennoch helfen die weni-
gen verfügbaren Informationen über die Gartenanlagen, eine lebendige Vorstellung
von der besonderen Atmosphäre dieser Orte zu gewinnen, die durch die weit geöffne-
ten Arkaden bis ins Innere der Loggien drang.
Paradiesische Aussichten
Das wichtigste Gestaltungselement eines jeden Gartens sind seine sorgfältig aufein-
ander abgestimmten Pflanzen, die naturgemäß einem raschen Wandel unterliegen.
Quellen des 16. Jahrhunderts berichten etwa von Pomeranzenbäumen in den giardi-
ni segreti des Palastes bei SS. Apostoli412 und der Engelsburg413. Ob deren Anpflan-
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zung bereits in die Entstehungszeit dieser Gärten im letzten Viertel des 15. Jahrhun-
derts zurückgeht, bleibt letztlich ungewiß,414 doch gehörte die wegen ihrer exoti-
schen Note sehr beliebte Bitterorange schon im Quattrocento zum gängigen
Repertoire römischer giardini segreti.415 Gemäß der üblichen Anlage eines Geheim-
gartens waren die Bäume vermutlich in geraden Reihen auf vier gleiche Felder ver-
teilt, die ein zentrales Wegekreuz voneinander trennte.416 Noch der sehr viel
spätere Romplan von Falda aus dem Jahre 1676 zeigt eine solche Komposition im
Garten von SS. Apostoli (Abb. 72). Ein »loco pieno d’arbori posti ad ordine«, ein
nach einem regelmäßigen Raster angelegter Baumgarten, war laut Raffael auch für
den xystus vor der Gartenloggia der Villa Madama geplant.417 Von diesem gibt
Heemskerck in seiner diesbezüglich wohl etwas summarischen Zeichnung lediglich
einen einzelnen Baum wieder, während er die Gartenmauern zum Hang und an der
Schmalseite von dichtem Buschwerk verkleidet zeigt (Abb. 70).418
Das Bild einer überaus reichen Vegetation hingegen evoziert Blosius Palladius für
die Grünanlagen der Farnesina, mit deren Gestaltung – darauf weist Palladius selbst
hin – zur Entstehungszeit seines Gedichts jedoch gerade erst begonnen wurde.419
Neben kunstvollen, zum Teil in antiker Manier nach den Regeln des Formschnitts
(ars topiaria) angelegten Beeten sowie von Blättern und Blumen umrankten Pergo-
len werden ein Lorbeerhain, ein Myrtenwäldchen, Buchsbaumhecken, Zypressen und
Zitronenbäume genannt, zu denen sich ein reicher Bestand an weiteren Obstbäumen
gesellt. Unter den zahlreichen Blumen hebt Palladius duftende Veilchen, Rosen und
Lilien hervor.420 Obwohl es sich bei dem Poem um ein stilisiertes, mit antiker To-
                                                                                                                                  
413 COFFIN 1991, S. 203, 237; CAVALLARO 2001, S. 782. Vgl. auch SPAGNESI 1995, S. 58, Abb. 61.
414 So ist etwa im Fall der Engelsburg bekannt, daß Leo X. den Garten um 1513 neu herrichten ließ.
COFFIN 1991, S. 236.
415 COFFIN 1991, S. 11f., 203.
416 Zur Anlage römischer Geheimgärten im 15. und 16. Jahrhundert vgl. COFFIN 1991, S. 3–16.
417 »Da questa loggia si va in un xysto cusì chiamato da li antiqui, loco pieno d’arbori posti ad ordi-
ne, [...].« LEFÈVRE 1969a, S. 435. Vgl. auch COFFIN 1991, S. 61. Entsprechend findet sich im Plan U 273
A die Angabe »Sisto e loco d’alberi«. WEIERMANN 1972, S. 305.
418 FROMMEL 1984d, S. 320; EICHE 1994, S. 564. Durch Buchsbaum verdeckte Gartenmauern erwähnt
auch Plinius in seiner Villa Tusci. Vgl. Plinius, Epistulae, 1992, V, 6, 17 (S. 148): »Omnia maceria
muniuntur: hanc gradata buxus operit et subtrahit.« Wie bei Plinius, dessen xystus in der Villa Tusci
Raffael als direktes Vorbild diente, sollte die Terrasse zu weiteren Gärten überleiten, von denen je-
doch nur ein geringer Teil ausgeführt wurde. Vgl. Plinius, Epistulae, 1992, V, 6, 16–19 (S. 148). Zu
den Gartenanlagen der Villa Madama, die teilweise durch Entwürfe dokumentiert sind, siehe BAFILE
1942; WEIERMANN 1972; FROMMEL 1975, S. 68–70; FROMMEL 1984d, S. 320–322; LAZZARO 1990, S.
22, 79, 93–95; COFFIN 1991, S. 61–63; EICHE 1992, S. 280–285; EICHE 1994, S. 564; Keller in Archite-
cural Drawings, 2000, S. 240f., U 1356 A r/v.
419 Blosius Palladius, Suburbanum Augustini Chisii, 1512, einleitender Dedikationsbrief: »Illud
vero ne admirari te quidem velim: quod in hortis pleraque, ut fontem et pomaria, iam inchoata et
affecta, ceu effecta cecinerim.« QUINLAN-MACGRATH 1990, S. 115, Zeile 19f. Vgl. auch ebd.,
S. 104.
420 QUINLAN-MACGRATH 1990, S. 124–129, Vers 171–236. Siehe auch FROMMEL 1961, S. 39f.
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pik versetztes Artefakt handelt, das vor allem auf die Verherrlichung des Gartenbe-
sitzers Agostino Chigi abzielt,421 finden sich die aufgeführten Pflanzen sowie einzel-
ne Elemente wie Pergolen oder der Busch- und Baumbeschnitt durchaus in den realen
Renaissancegärten wieder.422 Den Obstgarten, die zu einem Wäldchen, dem bosco
oder boschetto, vereinten größeren Bäume sowie die nach einem geometrischen
Muster angelegten Blumen- und Rasenbeete hat man sich dabei als separate Bereiche
vorzustellen, die von einem geradlinigen Netz aus Spazierwegen und Pergolen er-
schlossen wurden.423 Von den beiden Loggien der Farnesina war jedoch nur die Ost-
loggia unmittelbar auf den Garten ausgerichtet, welcher an dieser Seite etwa das
dreifache der Palastbreite umfaßte und sich im Osten zum Tiber hin öffnete (Abb.
73, 74).424 Demnach war der Fluß, der bei Blosius Palladius von der antiken Größe
Roms und ihrer Wiedergeburt in Chigis suburbanum erzählt und somit zum symboli-
schen Bindeglied zwischen Vergangenheit und Gegenwart stilisiert wird,425 direkt in
den Prospekt der Loggia gerückt. Der Hofbezirk vor der Vestibülloggia blieb dagegen
sehr wahrscheinlich unbepflanzt, so daß man von hier nur über die etwa 1,70 m ho-
hen Gartenmauern hinweg ins Grüne blicken konnte.426
Wie der Betrachtung der Landschaft wurde auch der Betrachtung des Gartens in
Anlehnung an antike Vorstellungen eine rekreative und Muße spendende Wirkung
zugesprochen.427 Ausgehend von Werken wie Ciceros Dialog De oratore, dessen
Gesprächsteilnehmer sich in einem Garten zusammenfinden, stilisierten die Huma-
nisten des 14. und 15. Jahrhunderts die Gärten ihrer Zeit daher als ideale Orte für die
Ausübung ihrer geistigen Tätigkeit.428 Durch die magisch belebende Kraft der Pflan-
zen, Farben und Düfte, so äußert sich etwa Marsilio Ficino (1433–1499), der
einflußreiche Hofphilosoph Lorenzo de’ Medicis, erlebe der Mensch eine momenta-
                                                
421 Vgl. QUINLAN-MACGRATH 1990, S. 106 sowie die Kommentare und Anmerkungen auf S. 126–129;
COFFIN 1991, S. 207.
422 Vgl. VAROLI-PIAZZA 1996, S. 14. Zu den im 15. und 16. Jahrhundert verbreiteten Pflanzenarten
siehe LAZZARO 1990, Appendix I; COFFIN 1991, S. 195–214. Zur Verbreitung der ars topiaria siehe
LAZZARO 1990, S. 49–51; COFFIN 1991, S. 58, 183.
423 Vgl. die bei LAZZARO 1990, S. 20–45 zusammengestellten Beispiele.
424 FROMMEL 1961, S. 38f. Im Zuge der Tiberregulierung 1884–1886 wurde das Gelände weitgehend
zerstört.
425 QUINLAN-MACGRATH1990, S. 105 und S. 134–139, Vers 322–408. Auf eine vergleichbare symboli-
sche Aufladung des Tibers trifft man in einem Poem von Antonius Laelius, das Palladius’ Werk vor-
angestellt ist: »Barbaricis postquam labefacta est Roma ruinis: / Semper luctificas Albula [alter Name
des Tiber] voluit aquas. / Erexit Chisius summae ut fastigia Villae: / Ille quoque erexit laetus ab amne
caput.« QUINLAN-MACGRATH1990, S. 113, Vers 1–4.
426 FROMMEL 1961, S. 35, 38f.; MAREK 1984, S. 275. An der gegenüberliegenden Südseite der Villa
schloß sich Chigis Geheimgarten an. Ebd. S. 45.
427 Einen guten Überblick mit einer gründlichen Analyse der einschlägigen Texte von Platon, Cicero,
Petrarca, Marsilio Ficino und Pico della Mirandola gibt COMITO 1978, S. 51–88.
428 Hierzu vgl. auch Kapitel B. I. 2.b).
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ne Freude, werde er »laetus in praesens« und erlange auf diese Weise geistige wie
auch körperliche Gesundheit.429
Der viel gepriesene positive Einfluß des Gartens auf das menschliche Wohlbefin-
den verdankt sich in erster Linie dem Genuß verschiedener Sinneseindrücke. Vor
allem auf den Aspekt der Augenlust hebt der Gelehrte Lorenzo Valla ab, der 1449
seinen Umzug nach Rom vorbereitete und in diesem Zusammenhang an einen römi-
schen Freund schrieb, die neue Unterkunft müsse unbedingt über einen Garten verfü-
gen, »in dem ich die Augen erfrischen kann«.430 Doch nicht allein an optischen
Reizen entzündet sich das sinnliche Vergnügen; auch im Duft der Blumen, Früchte
und Kräuter teilt sich die Schönheit des Gartens mit. Eben diese doppelte Sinnen-
freude stellt Blosius Palladius seinen Lesern beim Besuch der beiden Farnesina-
Loggien in Aussicht, in denen, so der Dichter, die anmutige Schönheit der Pflanzen
das Auge benetze und der Nase der Duft der Zitronenbäume dargebracht werde.431
Das im Garten verwirklichte paradiesische Idyll wäre jedoch unvollständig, gäbe es
nicht auch Wohlklänge wie Vogelgesang, das Rauschen der Blätter oder das Plät-
schern des Wassers in den Brunnen.
Das lebensspendende Element »Wasser«, für dessen Inszenierung im Wettstreit
mit der antiken Hortikultur immer aufwendigere Brunnenanlagen kreiert wurden,
durfte in keinem vollwertigen Garten fehlen.432 Begnügte man sich im Quattrocento
oft noch mit einem Ziehbrunnen, etwa in den giardini segreti Pauls II. und Domeni-
co della Roveres,433 konnte Giuliano della Rovere bereits mit sehr viel reizvolleren
Springbrunnen aufwarten. Die Mitte seines Gartens akzentuierte ein zu diesem
Zweck umgearbeitetes antikes Porphyrbecken, das der Kardinal von S. Andrea auf
dem Forum Romanum in seinen Palast bei SS. Apostoli hatte bringen lassen.434 Ein
                                                
429 »A bono in bonum omnia diringutur. Laetus in praesens. Neque censum existimes, neque appetas
dignitatem; fuge excessum, fuge negotio, laetus in praesens«, so lautet die von Ficino in Anlehnung
an eine Ode des Horaz für seinen Garten verfaßte Inschrift. Ficino, Opera Omnia, 1576 (1959), S. 609.
Den positiven Einfluß des Gartens auf die menschliche Gesundheit behandelt Ficino eingehend in
seinem Traktat De vita libri tres, Ficinus, De vita, 1498 (1978), II, 14. Zu Ficinos Gartenphilosophie
siehe ausführlich COMITO 1978, S. 76–88.
430 Brief an Giovanni Tortelli, 1. Juni 1449: »[...], eo quidem magis quod applicitus est ei hortus, qui
ad me pertinebit coquina obtenta, amoenus et hilaris et in quo recreare oculos possim.«
BAROZZI/SABBADINI 1891, S. 121. Siehe auch COFFIN 1991, S. 6.
431 Blosius Palladius, Suburbanum Augustini Chisii, 1512: »[...], et utraque in hortos / Versa nitet:
gratumque oculis respergit honorem / Herbarum: et citros spirantes naribus offert.« QUINLAN-
MCGRATH 1990, S. 121, Vers 79–82. Wie dargelegt, grenzte jedoch nur die Ostloggia unmittelbar an
den Garten.
432 Vgl. COFFIN 1991, S. 28–57.
433 COFFIN 1991, S. 31f.
434 Davon berichtet Pirro Ligorio: »Havante al portico [von S. Adriano] era stato posto un gran vaso
di porfido, che serviva per fonte dilubrale del tempio, [...], fu prima portato il corpore della tazza da
papa Giulio Secondo nel giardino di Santi Apostoli [...].« HÜLSEN 1902, S. 35. Der genaue Zeitpunkt
des Unternehmens ist unklar, doch ist anzunehmen, daß es vor Giulianos Abreise aus Rom 1492
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zweiter quattrocentesker Schalenbrunnen, der auf einem Spolienfuß ruht, befindet
sich heute im Zentrum der ehemaligen Gartenloggia (Abb. 75). Ob dieser schon da-
mals in der Loggia stand oder ebenfalls zur Gartenausstattung gehörte, kann beim
derzeitigen Kenntnisstand nicht entschieden werden.435 Im Garten des Palazzo Po-
docataro spendete ein mit Putten bevölkerter Brunnen kühles Naß.436 Von den zahl-
reichen für die Villa Madama geplanten Wasseranlagen, an deren Verwirklichung der
Auftraggeber Giulio de’ Medici leidenschaftlich Anteil nahm,437 schmückt noch
heute Giovanni da Udines berühmter Elefantenbrunnen aus dem Jahre 1526 die
mittlere Nische der Futtermauer (Abb. 76), welche jedoch von der Loggia aus nicht
eingesehen werden konnte. Laut Vasari war die weitgehend verlorene Dekoration der
Nische aus Stuck, Muschelmosaik und Grotteskenmalerei438 einer kurz zuvor auf
dem Palatin entdeckten antiken Grotte nachempfunden.439 Am gegenüberliegenden
Rand der Terrasse, unmittelbar über dem Fischbecken, befand sich ein zweiter, ver-
mutlich von Antonio da Sangallo d. J. entworfener Brunnen mit einer antiken Wan-
ne (Abb. 77), der später durch den heutigen Brunnen ersetzt wurde (Abb. 69).440
Als Kunstform hatte der Garten nicht nur einen hohen ästhetischen Wert, son-
dern war auch Träger bestimmter Bedeutungen. Der zeichenhafte Charakter war
schon den mittelalterlichen Klöster- und Lustgärten zu eigen, deren Themen sich in
den Renaissance-Gärten mit der durch philologische Studien zurückgewonnenen Idee
von der antiken Hortikultur verbanden.441 Das Plätschern des Wassers, die schat-
tenspendenden Bäume und der Duft der Blumen und Früchte evozierten das christli-
                                                                                                                                  
stattfand. Die Wanne (2. Jahrhundert n. Chr.) ist heute in der Sala Rotonda, Musei Vaticani, ausge-
stellt. Siehe MUSSO 1990, S. 17; MAGISTER 2002, S. 502f., 559–561, mit Literatur.
435 Hierzu wäre eine Untersuchung des Fußbodens auf Wasserleitungen notwendig. MAGISTER 2002, S.
565. Der heutige Sockel ist in jedem Fall späteren Datums. Der Brunnen wird erstmals 1783 in der
damals schon geschlossenen Loggia erwähnt, die nach ihm auch Sala della Fontana heißt. CAVALLARO
1993, S. 55. Vgl. auch SAFARIK 1999, S. 94.
436 FINOCCHI GHERSI 2001, S. 877, Anm. 12.
437 So gab der Kardinal selbst sachkundige Anweisungen zur Konstruktion der Wasserleitungen.
COFFIN 1967, S. 111; COFFIN 1979, S. 252; REISS 1992, S. 389.
438 In Anlehnung an SCHMARSOW 1881, S. 132 und KANZ 2002, S. 81, Anm. 1 wird hier wie im folgen-
den zur Bezeichnung der Ornamentform die kunsthistorisch präzisere Schreibweise »Grotteske«
gegenüber der gebräuchlicheren Form »Groteske« bevorzugt. So verdankt die Ornamentform ihren
Namen den grotte, den unterirdischen Räumen der Domus Aurea und der Grabanlagen, in denen man
diese Gattung der Malerei erstmals entdeckte.
439 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 451: »Avendo poi a fare al medesimo cardinale, [...], una fonte
dove getta una testa di liofante di marmo per il niffolo, imitò in tutto e per tutto il tempio di Nettun-
no (stanza poco avanti stata trovata fra l’antiche ruine di Palazzo Maggiore, adorna tutta di cose natu-
rali marine), fatti ottimamente poi varii ornamenti di stucco; anzi superò di gran lunga l’artifizio d i
quella stanza antica col fare sì belli e bene accommodati quegl’ animali, conchiglie et altre infinite
cose somiglianti.« Zur Elefantengrotte siehe LEFEVRE 1951; LEFEVRE 1984, S. 148–151, 264–268;
DACOS/FURLAN 1987, S. 119f.; Coffin 1991, S. 35f., 53; REISS 1992, S. 389f.; RAUSA 2001, S. 172.
440 FROMMEL 1984d, S. 320; Keller in Architectural Drawings 2000, S. 230, U 1307 A r.
441 Hierzu siehe z. B. COMITO 1978; L’arte dei giardini 1999, Bd. 1, S. 3–27.
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che Paradies wie auch den klassischen locus amoenus; Orangenbäume konnten in
klösterlicher Tradition an das Heilige Land, in humanistischer Tradition an den
mythologischen Garten der Hesperiden erinnern.442 In der regelmäßigen, geometri-
schen Komposition der Beete, Baumreihen und Wege spiegelte sich die ordnende
Kraft des Menschen, aber auch die Vollkommenheit der göttlichen Schöpfung. Ganz
auf die Schaffung eines Ambientes all’antica hingegen zielte die bildkünstlerische
Ausstattung der Anlagen, die außer den Brunnen in erster Linie antike Skulpturen,
gelegentlich auch Wandmalereien umfaßte.
Die Ausstattung mit antiken Statuen
Die Antikenaufstellung im Garten ist eine Errungenschaft des Humanismus. Erstmals
um 1430 für Poggio Bracciolinis Villa im Arnotal bezeugt, läßt sich diese von Cice-
ros Villen und den griechischen Philosophenschulen abgeschaute Gewohnheit443 in
der zweiten Hälfte des Quattrocento auch in Rom nachweisen, wo der Antikengarten
für römische Patrizier wie auch für deren Konkurrenz, die Kirchenfürsten, fortan zur
Standesrepräsentation gehörte.444 Eine Statuenausstattung, zumeist ergänzt durch
antike Inschriften und Reliefs, ist etwa für die Gärten im Palast von SS. Apostoli, in
der Engelsburg, im Palazzo Podocataro sowie in den Villen Farnesina und Madama
bezeugt. Ikonographisch sind die Skulpturen vorwiegend dem mythologisch-
bukolischen Themenkreis verpflichtet, wobei einzelne Stücke gezielt der Überhö-
hung ihres Besitzers dienen konnten. Die ursprüngliche Aufstellung der Statuen und
die sich ergebenden Blickbezüge zur Loggia sind einzig für den xystus der Villa Ma-
dama gesichert, während im Hinblick auf die übrigen Beispiele bestenfalls eine hypo-
thetische Annäherung möglich ist.
Giuliano della Rovere, der als Papst Julius II. mit dem Statuenhof des Belvedere
in der Entwicklung des Antikengartens neue Maßstäbe setzen sollte,445 besaß schon
als Kardinal eine ansehnliche Sammlung, welche in Teilen den giardino segreto sei-
nes Palastes bei SS. Apostoli schmückte.446 Neben einigen, unter Kennern sehr ge-
                                                
442 COFFIN 1991, S. 4f. In der Literatur findet sich die Gleichsetzung der goldenen Äpfel der Hesperi-
den mit Zitrusfrüchten erstmals in Giovangioviano Pontanos Gedicht De Hortis Hesperidum (vor
1503). SEGRE 1996, S. 21.
443 Beide Vorbilder werden von Bracciolino in einem Brief ausdrücklich als Bezugspunkte hervorge-
hoben. FRANZONI 1984, S. 316f.; COFFIN 1991, S. 17f.; WREDE 1993, S. 16.
444 Vgl. WREDE 1993, S. 16; WREDE 2000, S. 49f. Einen Überblick über die römischen Antikengärten
geben HÜLSEN 1917; COFFIN 1991, S. 17–27.
445 Siehe zuletzt die Beiträge in: Il Cortile delle Statue 1998, mit älterer Literatur.
446 Zum Antikengarten von Santi Apostoli siehe BROWN 1986; BAUMANN 1991, S. 244–249 und vor
allem MAGISTER 2002, S. 502–587.
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schätzten Epigraphen447 befanden sich hier vermutlich die später in den Belvedere-
hof überführte Herkules-Antaeus-Gruppe,448 die Venus marina aus der Villa Borghe-
se449 und vielleicht auch die belvederische Venus felix.450 Berühmt war der Garten
aber vor allem wegen jenes Apoll, der nach seiner Aufstellung im vatikanischen
Statuenhof unter dem Namen Apoll vom Belvedere als eine der meist rezipierten
Antiken in die Geschichte einging (Abb. 78).451 Ein wohl zwischen 1489 und 1492
anonym verfaßter Katalog antiker Inschriften birgt einen Hinweis auf den ursprüng-
lichen Standort der Statue.452 Der Autor bemerkt, daß die Inschriftentafeln CIL, VI,
1770, ein viel bewundertes Edikt des römischen Stadtpräfekten Turcius Apronianus
(Abb. 79), und CIL, XIV, 246, eine Tempelinschrift aus Ostia, in der Nähe des Apoll
eingemauert seien und daß ein vergittertes Fenster die beiden Epigraphe trenne.453
Ein Syllogist aus der zweiten Hälfte des Cinquecento wiederum ortet das Edikt
»dietro una finestra«, während Pirro Ligorio zufolge die Tempelinschrift »sù la fi-
nestra dell’horto« eingelassen war.454
Die Auswertung dieser im Detail divergierenden Angaben für die Lokalisierung
der Inschriften und der Statue erweist sich in mehrfacher Hinsicht als problematisch.
Die genannten Quellen lassen vermuten, daß sich der Apoll vor einer der Palastfas-
saden in der Nähe eines wohl vergitterten Fensters befand, neben beziehungsweise
über dem die Inschriftentafeln angebracht waren. Entsprechend folgert Sara Magis-
ter eine Aufstellung der Statue vor der durchfensterten Front des Nord- oder des
Westflügels (Abb. 12).455
                                                
447 Die 32 bekannten Inschriften sind erstmals zusammengestellt bei MAGISTER 2002, S. 509–533.
Eine Ausstellung im Garten ist für drei Exemplare gesichert und wird für fünf weitere angenommen.
Vgl. ebd., CIL, VI, 23210/11, S. 526f.; CIL, VI, 259, S. 515; CIL, VI, 885, S. 517f.; CIL, VI, 8636, S.
522; CIL, VI, 21420, S. 525; CIL, VI, 24836, S. 527f.
448 ACKERMAN 1954, S. 142, I b); NESSELRATH 1998, S. 3f.; MAGISTER 2002, S. 544, 547–552.
449 MAGISTER 2002, S. 553–557.
450 MAGISTER 2002, S. 544–547.
451 Die Statue wurde vermutlich 1489 entdeckt. WEISS 1969, S. 103; BROWN 1986, S. 235; MAGISTER
2002, S. 536. Ihre Aufstellung im Garten von SS. Apostoli geht aus einer vor 1509 entstandenen
Zeichnung des Apoll im Codex Escurialensis hervor, welche die Beischrift »nelorto disapiero invin-
hola« trägt. Codex Escurialensis 1906, Bd. 1, S. 130f., Bd. 2, fol. 53r. BROWN 1986, S. 236 erkannte
erstmals, daß sich die Beischrift nicht auf den Garten der Kirche S. Pietro in Vincoli bezieht, sondern
als ‚im Garten des Kardinals von S. Pietro in Vincoli’ zu lesen ist. Zur Wirkungsgeschichte des Apoll
siehe z. B. WINNER 1998; ROETTGEN 1998.
452 Codex Chisianus I V 168, Biblioteca Apostolica Vaticana, Rom. Hierzu siehe BROWN 1986, S. 237;
MAGISTER 2002, S. 519–521, mit älterer Literatur.
453 Codex Chisianus I V 168, fol. 20: »Iussu Car[dinalis] in luvem revocatae tabulae. Repperi in viri-
dario palatii s. Petri ad Vincula in tabulis marmo[reis] in pariete muratis propre quandam Apolinis
statuam haec quae sequuntur, sed inter utrumque epita[phium] est crates ferrea fenestrae.« DE ROSSI
1852, S. 103, Nr. 83. Siehe auch BROWN 1986, S. 237; MAGISTER 2002, S. 504, 520, 529f.; 538f.
454 Die Quellen sind zusammengestellt bei MAGISTER 2002, S. 519, 529. Vgl. auch ebd. S. 504. Leider
fehlt in beiden Fällen der aufgeschlüsselte Quellennachweis.
455 MAGISTER 2002, S. 504f.
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Im Unterschied zu den übrigen Epigraphen verblieb das Edikt des Turcius Apro-
nianus bis heute im Garten von SS. Apostoli, wo es das blinde Fenster in der östlichs-
ten Travée der Nordfassade füllt (Abb. 80). Wie Georg Schelbert überzeugend
nachweist, war dieses Fenster nie geöffnet und hätte somit von Anfang an die In-
schriftentafel aufnehmen können.456 Da zwischen den Fensterrahmen und den
Pfeilern der Arkatur nur wenig Fläche verbleibt, wäre die in den Quellen als quadra-
tisch beschriebene Tempelinschrift wohl am ehesten der Angabe Pirro Ligorios ent-
sprechend über einem der Fenster zu ergänzen. Gegen eine solche Anordnung der
Tafeln spricht jedoch die Beschreibung des Syllogisten aus dem 15. Jahrhundert,
derzufolge die Inschriften ein vergittertes Fenster flankierten. Weder an der Nord-
noch an der Westfront gibt die Oberfläche Spuren ehemaliger Fenstergitter zu er-
kennen.457 Für eine seitliche Anbringung der Epigraphe stand jedoch nur an der
Westfassade genügend Raum zur Verfügung, da hier die Pilastergliederung des Nord-
flügels lediglich um eine Travée fortgeführt wurde.
Solange bauhistorisch nicht nachgewiesen ist, daß sich das Edikt des Turcius
Apronianus tatsächlich noch in situ befindet, müssen beide Hypothesen in Erwägung
gezogen werden. Welche Schlüsse aber lassen sich hieraus bezüglich der Aufstellung
des Apoll ziehen? Denkbar ist zunächst, daß dieser vor der Nordfassade neben dem
Fenster mit der Inschrift stand. Mehr überzeugt jedoch der Vorschlag Georg Schel-
berts, der eine Plazierung der Statue in der von ihm rekonstruierten Nische an der
Ostseite des Gartens vorsieht.458 Diese korrespondierte mit der noch heute vorhan-
denen Nische in der ersten Travée des Westflügels (Abb. 12, 81) und befand sich
somit ebenfalls in der Nähe des blinden Fensters. Von der Loggia aus, die den Haupt-
zugang zum Garten bildete, wäre der Apoll folglich erst beim Durchschreiten der
Arkaden zu sehen gewesen. Geht man hingegen von einer Anbringung der Inschrif-
ten an der Westfassade aus, so bietet sich die westliche Nische als Standort der Statue
an. Das Prunkstück der Sammlung hätte sich dann nicht nur im Sichtfeld der Loggia
befunden, sondern der antike Gott, der möglicherweise erhöht auf einem Postament
stand,459 hätte umgekehrt auch seinen Blick auf die Loggia gerichtet (Abb. 82).
Für eine möglichst prominente Aufstellung der Statue spricht abgesehen von ih-
rer hohen künstlerischen Qualität die zentrale Rolle des Apoll in der Selbstdarstel-
lung und Panegyrik Giuliano della Roveres respektive Julius’ II. Durch einen
direkten Sichtbezug zur Loggia, bei der es sich – wie dargelegt – um den wohl wich-
                                                
456 Unmittelbar hinter dem Fenster befindet sich die Quermauer zwischen dem dritten und vierten
Raum des Nordtraktes. SCHELBERT 2007, S. 280. MAGISTER 2002, S. 505 glaubt noch, daß das Fenster
einst geöffnet war und geht daher in jedem Fall von einer nachträglichen Versetzung der Inschrift aus.
457 Freundliche Mitteilung von Georg Schelbert.
458 SCHELBERT 2007, S. 260.
459 GESCHE 1971, S. 11f.
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tigsten Repräsentationsraum des Gartenpalastes und den einzigen Zugang zum Gar-
ten handelte,460 wäre dieser hohe Stellenwert in besonderem Maße sinnfällig gewor-
den.
Bereits unmittelbar nach seiner Auffindung diente das antike Marmorbild als
Aufhänger für die Überhöhung seines Besitzers. In einem Gedicht aus dem Umkreis
der Akademie des Pomponio Leto findet Apoll, nachdem seine einstige Heimat, das
Rom der Cäsaren, für lange Zeit in Ruinen versunken lag, im Palast des »zweiten
Julius« erneut ein würdiges Zuhause – schon als Kardinal wurde Giuliano also als
zweiter Julius Cäsar gefeiert.461 Auch während des Banketts, das Giovanni Colonna
anläßlich des Patronatsfestes von SS. Apostoli am 1. Mai 1504 zu Ehren Julius’ II.
gab und das bezeichnenderweise in der Gartenloggia stattfand,462 spielte der Apoll
eine wichtige Rolle. Zur Unterhaltung der Gäste wurde hier ein von Evangelista
Maddaleni de’ Capodiferro verfaßtes Gedicht auf die Statue zum Besten gegeben, das
zu den bedeutendsten Zeugnissen apollinischer Panegyrik aus dem Della-Rovere-
Pontifikat zählt.463 Es ist der zu diesem Zeitpunkt noch im angrenzenden Garten
aufgestellte marmorne Apoll selbst, welcher hier das Wort an den Papst richtet. Zu
Beginn stellt er sich als Schutzgott der gens julia und ewiger Wächter Julius’ II. vor,
den er aus so vielen Gefahren gerettet habe. Dieser möge daher in ihm nicht die
Marmorgestalt erblicken, sondern den »Wahren«, der dem Papst die Macht über
Rom und den Erdenkreis anvertraut habe. Frieden und Gerechtigkeit seien mit Julius
                                                
460 Vgl. Kapitel B. I. 2b).
461 »Simulacrum Apollinis marmoreum nuper inventum. / Postquam Cesarei fato cecidere penates / Et
Capitolinae tecta superba domus / Ruderibus latui immensis dum Iulius alter / Haec strueret magnis
atria digna deis / Tu dilecta mihi Delosque Rhodosque valete / Haec mihi sit Delos: haec mihi solva
Rhodos [...].« Venedig, Biblioteca Marciana, Ms. lat. X 195 (3453), fol. 20. MAGISTER 2002, S. 579.
Das Gedicht ist in einen Inschriftenkatalog aufgenommen, den ZABUGHIN 1909–1912, Bd. 2, S. 187,
367, Anm. 93 in die Jahre 1484–1488 datiert. Da mit dem marmornen Apoll des »Iulius alter« nur der
Apoll vom Belvedere gemeint sein kann, der jedoch frühestens 1489 entdeckt wurde, schlägt
MAGISTER 2002, S. 579, Anm. 565 eine etwas spätere Datierung des Codex vor. Wie der Dichter selbst
im ersten Vers angibt, war die Statue erst kurz zuvor entdeckt worden. Zudem ist bekannt, daß Giulia-
no della Rovere schon als Kardinal in Kontakt mit Mitgliedern der römischen Akademie stand. Vgl.
SCHRÖTER 1980, S. 222f.
462 Vgl. Kapitel B. I. 2b).
463 Das Poem ist in der Biblioteca Apostolica Vaticana in mehreren Abschriften überliefert, darunter
Vat. lat. 3419 (Autograph des Capodiferro); Vat. lat. 3351 und Vat. lat. 10 377 (eine Clemens VII.
dedizierte Kopie). Zusammen mit zwei anderen Gedichten auf Diana und Pan wurde es mit dem Titel
»Acta in convivio Io. Columnae S.R.E. diaconus cardinalis« überschrieben. Vat. lat. 3419, fol. 142r;
Vat. lat. 10 377, fol. 64v. Die zugehörige Datierung »kal. maii die mercurii 1504« geht aus einer
Randnotiz in Vat. lat. 3351, fol. 29v. hervor. CALVESI 1996, S. 59f.; MAGISTER 2002, S. 581 und Anm.
571. Entgegen der gängigen Annahme bezieht sich das Gedicht also nicht auf die Aufstellung der
Apoll-Statue im Belvederehof. Vgl. z. B. BRUMMER 1970, S. 226; NESSELRATH 1998, S. 5f. Für eine
vollständige Publikation nach Vat. lat. 10 377, fol. 64v–65v siehe BRUMMER 1970, S. 225; MAGISTER
2002, S. 581f.
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zurückgekehrt und das alte Rom erwache nun zu neuem Glanz.464 Als Abkomme der
gens julia und persönlicher Schützling Apolls steht Julius II. demnach in der direkten
Nachfolge der mythischen Gründer Roms und der Väter des römischen Kaisertums,
Cäsar und Augustus. Wie Augustus’ Herrschaft bei Vergil, so wird bei Capodiferro das
julianische Pontifikat als Ziel einer göttlichen Vorsehung und Beginn einer neuen
aetas aurea aufgerufen. In Anbetracht der vom Dichter gewählten Form der direk-
ten Ansprache gewinnt die hypothetische Aufstellung der Apoll-Statue in der Nische
des Westflügels nochmals an Reiz: Durch den reziproken Blickbezug zwischen dem
Marmorbild und dem während des Banketts an der östlichen Schmalwand der Loggia
erhöht auf einem Podest sitzenden Julius465 wäre das Gedicht eindrucksvoll unter-
malt worden, hätte sich die Rezitation gleichsam in eine Theaterinszenierung ge-
wandelt – in den Hauptrollen der Papst und sein Apoll.
Wenig Beachtung schenkte man bislang den Statuen im giardino segreto der En-
gelsburg, von denen Johann Fichard berichtet. In seinem 1536 verfaßten Reisetage-
buch werden eine männliche und eine weibliche Sphinx sowie die Figuren liegender
Löwen erwähnt.466 Ob diese bereits zum ursprünglichen Ausstattungsprogramm Ale-
xanders VI. gehörten, ist allerdings ungewiß. Auch Leo X., der den Garten um 1513
neu gestalten ließ,467 käme als Auftraggeber für die Aufstellung der Skulpturen in
Betracht. Vor allem die Löwen, die als Namens-Allusion in der persönlichen Iko-
nographie des Medici-Papstes eine große Rolle spielen, deuten auf Leo hin. Die
Sphingen hingegen lassen sich mit Alexander VI. wie auch mit Leo X. in Einklang
bringen, da beide Päpste für ihre Selbstinszenierung in besonderem Maße auf die ä-
gyptische Antike zurückgriffen.468 Durch das Zeugnis Johann Fichards ist uns somit
ein sehr frühes Beispiel für die im 17. und 18. Jahrhundert so beliebte Ikonographie
                                                
464 »Ille ego sum Iuli Iuliaeque gentis Apollo / Perpetuus custos tot qui te invicte periclis / Eripui
nutuque meo super aethereo sublimis spector Olympo. / Hinc tibi Romanas animas aequataque coelo /
Moenia commisi Maiestatisque verendae / imperia; Haud frustra es, tu maxima cura Deorum, / Per te
respirant leges, et munera pacis / Tuque urbi atque orbi invigilas: Tu cuncta sagaci / Prospicis inge-
nio, nec effrenatus habendi / Urget amor, prodesse cupis, non laedere: per te, / Per te in quam redeunt
animi et sibi Roma resurgit: [...]«. BRUMMER 1970, S. 225. Zur folgenden Interpretation siehe vor
allem SCHRÖTER 1980, S. 232–243; MAGISTER 2002, S. 582–585.
465 Vgl. Burckard, 1903–1913, Bd. 2, S. 449f.: »Papa, [...], ascendit sedem, in qua portatus est ad Sanc-
tos Apostolos, ubi in lobia orti fecit prandium in mensa quadra in medio iuxta murum iuxta portam
camere supra palchettum quadrum, [...].«
466 Fichard, Italia, (1536) 1815, S. 28: »In horto tamen Burgi S. Angeli vidi duplicem Sphyngem,
alteram virili, alteram muliebri capite, caetera leones, finguntur autem leonum iacentium instar.« und
ebd., S. 52: »Inferius prope ingressum primarum portam adjunctum habet amoenissimum hortum, sed
non admodum et ipsum amplum. In eo Sphinges II. masculus et foemina, forma solita sculpti viden-
tur.«
467 COFFIN 1991, S. 236.
468 Hierzu siehe jüngst sehr aufschlußreich CURRAN 2004. Das Sphinx-Motiv findet sich auch an
einem Kamin aus dem Papstappartement der Engelsburg, der in die Zeit Alexanders VI. datiert wird.
RÖSCH-VON DER HEYDE 1999, S. 25.
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der Sphinx als geheimnisvolle Hüterin des Gartens überliefert, an deren Anfang in
der Regel die beiden Sphingen am Eingang des »Heiligen Hains« in Bomarzo (nach
1560) gestellt werden.469
Ausschließlich auf die römische Mythologie wiederum konzentrierten sich die
Statuenausstattungen in den Gärten der Villa Farnesina und des Palazzo Podocataro.
So fanden sich in Agostino Chigis hortus unter anderem Pan und Daphne, Jupiter,
der als Stier verwandelt Europa raubt,470 sowie ein römischer Flußgott und eine Psy-
che.471 Schwarzenbergs These, letztere sei auf der Theaterplattform vor der Vesti-
bülloggia oder aber in einer Nische des angrenzenden Hofbezirks aufgestellt gewesen
und habe sich somit unmittelbar auf die im Gewölbe der Loggia dargestellte Fabel
von Amor und Psyche bezogen, ist höchst spekulativ und kann über die thematische
Verwandtschaft hinaus durch keinerlei Anhaltspunkte gestützt werden.472 Als ein
Reich der Venus und des Bacchus gab sich der kleine giardino segreto des Palazzo
Podocataro zu erkennen, dessen bildkünstlerische Gestaltung wohl vor allem auf
Livio Podocataro zurückgeht, der den Palast 1504 von seinem Onkel Ludovico
erbte.473 Ein Relief, das die drei Grazien, Dienerinnen der Venus, darstellte und die
Inschrift BATINIA PRISCILLA NYMPHIS SACRUM trug, spielte auf die zyprische Venus an
und barg somit zugleich einen Verweis auf die Heimat der Podocataro. Das zweite
zentrale Stück des Gartenantiquariums war die Statue eines von einem Tiger begleite-
ten, sitzenden Bacchus, dessen Gefolge – Bacchanten, Faune und Satyrn – Perino del
Vaga an der Gartenmauer freskiert hatte. Nach der Interpretation von Phyllis Pray
Bober alludierte das gesamte Programm auf die vinalia, ein römisches Weinfest, das
in der Antike zu Ehren der Venus als Schutzgöttin der Gärten und Nährerin der Natur
gefeiert wurde.474 In diesem suggestiven Rahmen fanden sich auch die Gäste, die mit
Livio Podocataro in der Gartenloggia tafeln durften, unversehens als Teilnehmer
eines dionysischen Festgelages wieder.
Daß wir im Fall der Villa Madama so ungewöhnlich gut über die Aufstellung der
Skulpturen unterrichtet sind, ist, wie bereits erwähnt, einer Zeichnung Maarten van
Heemskercks zu verdanken, welche den Blick in die hangseitige Exedra der Loggia
und den sich anschließenden Garten wiedergibt (Abb. 70). Die durch den Zeichner
eingenommene Perspektive hebt den fließenden Übergang vom Statuenschmuck der
                                                
469 DEMISCH 1977, S. 175; RÖSCH-VON DER HEYDE 1999, S. 31.
470 Dem Inventar von 1520 zufolge befand sich die Gruppe »nell capo dell’orto [...], adpresso al giar-
dino secreto« und somit außerhalb des Sichtfelds der Ostloggia. BARTALINI 1992, S. 23, 31.
471 Zu den Antiken der Villa Farnesina siehe vor allem SCHWARZENBERG 1977, S. 118–122; BARTALINI
1992, S. 23f.
472 SCHWARZENBERG 1977, S. 118f. Vgl. auch Kapitel C. III. 1a).
473 Vgl. den Abschnitt zur Bau- und Ausstattungsgeschichte in Kat. 8.
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Loggia zu den Gartenskulpturen hervor und präsentiert diese als ein zusammengehö-
riges Ensemble. Auf das in der Exedra aufgestellte monumentale Sitzbild des Ciam-
polini-Jupiters, welches Giulio de’ Medici seit 1518 besaß,475 folgt in der ersten
Nische der Futtermauer die gleichfalls kolossale, mehr als vier Meter hohe Figur
eines Genius.476 Ein vermutlich 1642 angefertigtes Inventar verzeichnet in der drit-
ten Nische hinter der Brunnengrotte eine weitere, als »Imperatore in piedi grande«
beschriebene Kolossalstatue,477 die jedoch von der Loggia aus kaum mehr sichtbar
war.
Prominent in den Prospekt der Loggia gerückt sind hingegen Baccio Bandinellis
Stuckgiganten (1520/21, Abb. 83–85), die in Heemskercks Zeichnung noch Lanzen
oder lange Schlagstöcke tragen.478 Als Sinnbild der ungeordneten Natur bewachen die
Erdensöhne das axial auf die Mittelarkade der Loggia ausgerichtete Travertinportal,
das vom geordneten Ziergarten zum angrenzenden »wilden« Garten überleitete.479
Auf diese Weise wurde die Aufmerksamkeit des Besuchers schon während des Eintre-
tens in die Loggia auf die beiden Stuckriesen gelenkt, die seinen Blick fesselten, noch
bevor er des prächtigen Jupiters in der Exedra gegenwärtig wurde.
Wenngleich eine einschlägige Untersuchung hierzu fehlt, scheint den Garten-
skulpturen kein übergreifendes inhaltliches Programm zugrunde zu liegen. Ihr ge-
meinsamer Nenner ist wohl vielmehr in der künstlerischen Aufgabe
»Kolossalstatue« zu sehen, wobei die neuzeitlichen Lösungen Bandinellis in einen
Paragone zu den antiken Prototypen treten. Diese beziehungsvolle Gegenüberstel-
lung von antiken und modernen Statuen ist für Rom untypisch und spiegelt eine
florentinisch-mediceische Praxis wider, welche in erweiterter Form auch den unter
Clemens VII. 1524/25 umgestalteten Antikengarten des Florentiner Familienpalas-
tes kennzeichnet.480 Lediglich für den Ciampolini-Jupiter und Bandinellis Giganten
ergibt sich ein über das Thema der Kolossalstatue hinausgehender lockerer iko-
                                                                                                                                  
474 BOBER 1989, S. 377; idem, 2000, S. 240. Zum Garten der Podocataro siehe auch FRANZONI 1984, S.
323f.; FINOCCHI GHERSI 2001, S. 876–878.
475 Der untere Teil der Statue befindet sich heute im Museo Nazionale, Neapel. Vgl. HUEBNER 1911,
S.290f.; HÜLSEN/EGGER 1913–1916, Bd. 1, S. 14; BOBER/RUBINSTEIN 1986, S. 51f.; RAUSA 2001, S. 159
und Kat. Nr. 27.
476 Museo Nazionale, Neapel. HUEBNER 1911, S. 298. Provenienz und Zeitpunkt des Ankaufs sind
unklar. Vgl. HÜLSEN/EGGER 1913–1916, Bd. 1, S. 14; BOBER/RUBINSTEIN 1986, S. 221f.; RAUSA 2001,
S. 161 und Kat. Nr. 35.
477 Ein späteres Inventar von 1783–1786 beschreibt die Statue als »una figura di console colossale
con testa moderna, senza braccia e con gambi moderni«. RAUSA 2001, S. 170.
478 In der Literatur werden die beiden Figuren stets nur am Rande behandelt. Siehe HEIKAMP 1966, S.
52f.; BUSCH 1980, S. 173f.; LEFEVRE 1984, S. 268; REISS 1992, S. 246–248.
479 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 245: »Aveva il cardinal Giulio fatto sotto Monte Mario una
bellissima vigna; in questa vigna volle porre due Giganti e gli fece fare a Baccio di stucco, [...]: sono
alti otto braccia e mettono in mezzo la porta che va nel salvatico, [...].«
480 SATZINGER 1996a, S. 221f.
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nographischer Bezug. So konnte die Zusammenschau dieser Figuren den kundigen
Betrachter an den erbitterten Kampf des Göttervaters mit den rohen Naturkräften
um die olympische Macht erinnern, von dem unter anderem Ovid berichtet.481 Im
übertragenen Sinne mochte dieser lockere Verweis auf die Gigantomachie zugleich
eine Überhöhung Giulio de’ Medicis und Leos X. implizieren, auf die im Zusammen-
hang mit der Innendekoration der Loggia nochmals zurückzukommen sein wird.482
Stärker noch als der Fernblick prägt der von der Welt abgewandte Blick in den Gar-
ten die Funktion der Loggia als ein Refugium, in dem man beim Wandeln, im Ge-
spräch oder beim Mahl mit ausgewählten Gästen Entspannung und Zerstreuung
suchte. Für einen Moment taucht der Betrachter mit all seinen Sinnen in einen Mik-
rokosmos ein, der in seiner Vollkommenheit paradiesisch ist und in dessen reizvol-
lem Zusammenspiel von symmetrisch angeordneten Pflanzen, Brunnen und
Skulpturen die Utopie einer vollendeten Symbiose von Natur, Kunst und Antike
entsteht. Zugleich aber kündet der Reichtum des Gartens immer auch von der Mag-
nifizenz seines Besitzers,483 der als Demiurg dieser Idealwelt stets gegenwärtig ist.
2. Die Loggia als ornamentum der Fassade
Begegnet dem Betrachter im Inneren der Loggia der architektonisch gerahmte Aus-
blick als Teil des Raumschmucks, so gestaltet sich die geöffnete Loggienfront nach
außen zum ornamentum der Fassade und somit des Außenraums. Demgemäß nimmt
das architektonische Erscheinungsbild der Loggia im Dialog zwischen dem Bauwerk
und seiner Umgebung eine signifikante Rolle ein. Je nach der Funktion des Gebäudes,
der Lage der Loggia und der Qualität des Außenraums wird dieser Dialog jedoch auf
unterschiedliche Weise und mit unterschiedlichen Absichten geführt.
Schon aufgrund ihrer geöffneten Front erweist sich die Loggia als eine strukturie-
rende und zugleich ausgesprochen dekorative Architekturform.484 Der reizvolle
Wechsel von Stütze und Hohlraum und das hieraus entstehende Licht- und Schatten-
spiel akzentuieren, rhythmisieren und beleben das Fassadenbild. Eben diese Qualitä-
ten wußte schon der Architekt und Theoretiker Sebastiano Serlio zu würdigen:
                                                
481 Zu Überlieferung und Rezeption der Gigantomachie in der italienischen Renaissance siehe umfas-
send VETTER 2002.
482 Vgl. Kapitel C. III. 2 c).
483 Vgl. LAZZARO 1990, S. 3
103
Le loggie alla campagna fanno assai piu bel vedere, che le faciate: per cio che
la virtu vi si va dilatando, & entrando nella oscurità fra quelli archi, con piu
diletto, che non fa amirare una faciata tutta piana, dove non puo penetrare
piu oltra.485
An anderer Stelle empfiehlt Serlio die Anbringung von übereinandergestellten Log-
gien anstelle von Balkonen, nicht nur, weil jene mehr Bequemlichkeit gewährleiste-
ten, sondern auch, weil die Erscheinung des gesamten Gebäudes auf diese Weise
»größere Präsenz« – »maggior presentia« – gewinne.486
a) Formale Gestaltungsprinzipien
Wie sehr eine Loggia eine architektonische Aufwertung bedeuten kann, tritt insbe-
sondere an Bauten hervor, deren Fassaden ansonsten nur wenig gestaltet sind. Bei-
spielhaft läßt sich dies am Palast der Rhodosritter und an der Casina Bessarione
beobachten. Wie im römischen Quattrocento üblich, ist der Fassadenschmuck der
beiden Gebäude im wesentlichen auf die Fensteröffnungen beschränkt, so daß die
Loggia das einzige architektonisch instrumentierte Element der Fassaden bildet.
Die vermutlich nach einem Entwurf Francesco del Borgos errichtete, 1470 voll-
endete Loggia der Rhodosritter (Abb. 86) öffnet sich an ihrer Front in fünf, an ihrer
Nordseite in drei monumentalen Säulenarkaden. Sie ruhen auf einer Brüstung, die
nach außen durch ein mehrfach profiliertes Travertingesims akzentuiert ist. Weitere
architektonische Schmuckformen wie Archivolten oder ein zum flachen Walmdach
der Loggia vermittelndes Gebälk fehlen. Um so mehr tragen die Säulen, aber auch die
»antikische Größe« der Arkaden487 zur Nobilitierung der eher schlichten Architektur
bei. Die sechs Säulenschäfte sowie die vier kompositen Kapitelle der Längsseite sind
Spolien (Abb. 87), die mit neuen Basen und an der Schmalseite mit zwei neuen,
gleichfalls kompositen Kapitellen (Abb. 88) kombiniert werden.488 Lediglich den
äußeren Wandzungen sind Halbsäulen aus Travertin vorgelegt, deren korinthisieren-
de Kapitelle sich an der Längsseite formal ihren antiken Pendants annähern (Abb.
                                                                                                                                  
484 So begreift bereits Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), VII, 5, 116v–117r (Bd. 2, S.
561–563), die diaphane Wand der Tempelportikus als ornamentum. BIERMANN 1997, S. 175f.
485 Serlio, L’architettura, 2001, Bd. 2, 7. Buch (Frankfurt 1575), Kap. 19. Vgl. MIGNOT 1973, S. 57.
486 Serlio, L`architettura, 2001, Bd. 1, 4. Buch (Venedig 1537), Kap. 8, Taf. LVI: »[...] ho voluto far
loggia sopra loggia; le quai cose prestaranno piu commodita che i poggiuoli, & la fabrica haver à
maggior presentia, percio che tutte quelle cose dentro a le quai la vista si puo dilatare, sono sempre d i
piu sattisfattione.«
487 FROMMEL 1984b, S. 160: »Ihrer Bogenstellung eignet eine antikische Größe, wie sie in Rom erst
wieder der Hof der Cancelleria erreicht.«
488 TOMEI 1942, S. 97; FROMMEL 1984b, S. 158; DANESI SQUARZINA 1989, S. 114f.; PIRAS/SUBIOLI
1989/90, S. 32.
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89–90).489 Schon die augenfällige Regelmäßigkeit der Spolienschäfte und die Ein-
heitlichkeit der antiken Kapitelle lassen erkennen, daß der Eindruck eines improvi-
sierten Stückwerks vermieden werden sollte; auch die antikisierende Formensprache
der neu angefertigten Architekturglieder zeigt deutlich das Bemühen um Vereinheit-
lichung. Denkt man sich die nur noch partiell erkennbare Verkleidung der Außenflä-
chen mit fingiertem opus isodomum hinzu,490 so entsteht das Bild einer homogenen
Architektur all’antica, die durch die Spolien eine besondere Authentizität ge-
winnt.491
Vergleichbaren Gestaltungsprinzipien folgt die ab 1479 entstandene Loggia der
sogenannten Casina Bessarione (Abb. 19, 40),492 die sich in einer vierjochigen, ge-
genüber der Rhodos-Loggia jedoch deutlich gedrungeneren Säulenarkatur zum Garten
öffnet. Wiederum sind es in erster Linie die Stützen – diesmal ausschließlich Spolien
aus verschiedenen Marmorsorten –, die die schlichte Architektur bereichern und ihr
ein dem humanistischen Villenideal entsprechendes antikisierendes Gepräge verlei-
hen. Die an der Loggia der Rhodosritter beobachtete Tendenz zur Vereinheitlichung
äußert sich hier vor allem in der sehr eleganten, rhythmischen Anordnung der Säulen
und Halbsäulen,493 bei der ionische und dorische Kapitelle alternieren, während die
Mittelachse durch eine Säule mit kanneliertem Schaft akzentuiert wird. Ob das
Wechselspiel der Kapitellformen dabei als die bewußte Rezeption eines aus spätanti-
ken Kirchenbauten bekannten Motivs zu verstehen ist, bleibt ungewiß.494 Wie in der
Rhodianer-Loggia vervollständigte ein fingiertes isodomes Mauerwerk an der Außen-
fläche das antikisierende Gesamtbild.495
Wenngleich diese Loggienform, die ganz auf die nobilitierende und antichità sug-
gerierende Wirkung der Spoliensäulen setzt, auch noch im 16. Jahrhundert vor allem
bei bescheideneren Bauten weiterhin zu finden ist,496 beziehen die Bauten des späte-
ren 15. und 16. Jahrhunderts ihren antikischen Charakter vor allem aus der Anwen-
                                                
489 FROMMEL 1984b, S. 159.
490 ERRICO/FINOZZI/GIGLIO 1985, S. 119, Nr. 29; DANESI SQUARZINA 1989, S. 125, 127. Zur im
15. Jahrhundert verbreiteten Verkleidung von Palastfassaden mit vorgetäuschtem ‚antikem’ Mauer-
werk siehe ERRICO/FINOZZI/GIGLIO 1985, S. 57f.; CLARKE 2003, S. 119–221.
491 SATZINGER 1996, S. 255.
492 Hierzu siehe auch SATZINGER 1996, S. 255.
493 Vgl. auch JESTAZ 1995, S. 336.
494 Alternierende Kapitellformen sind z. B. für das Mittelschiff von S. Paolo fuori le mura überliefert
und finden sich ferner im Lateransbaptisterium. Dazu siehe ausführlich BRENK 1996.
495 ERRICO/FINOZZI/GIGLIO 1985, S. 127f., Nr. 34.
496 Vgl. zum Beispiel die Loggia der Villa Stati auf dem Palatin (Abb. 96, Kat. 11). Die von zierlichen
ionischen Travertinkapitellen bekrönten antiken Schäfte sind hier aus grauem Granit, wobei der
Durchmesser des rechten Schaftes durch einen Granit imitierenden Stuckmantel den übrigen Stützen
angepaßt wurde. FORCELLINO 1987, S. 191; BARONI 1997, S. 11. Reste einer Vergoldung deuten darauf
hin, daß sich die Kapitelle ursprünglich wie die vergoldeten Gewölbekonsolen der Farb- und Materi-
alpracht der Freskendekoration anpaßten. BARONI 1997, S. 11, 32f.
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dung des aus der imperial-römischen Architektur rezipierten Theatermotivs, das in
zahlreichen Varianten erprobt wurde.497
Das Motiv, für das die imposante Arkadengliederung des Kolosseums das wohl
prominenteste Vorbild abgab (Abb. 92), ermöglichte die Kombination einer massi-
ven Pfeiler-Bogen-Architektur mit dem aus der griechischen Antike übernommenen
System der Säulenordnungen, die – ihrer tektonischen Funktion beraubt – nunmehr
der eigentlichen Konstruktion dekorativ vorgeblendet wurden. Für die architektoni-
sche Gliederung der durch Stützenstellungen gekennzeichneten Loggienfronten bot
das Theatermotiv den Renaissance-Architekten eine kongeniale Lösung. Entspre-
chend wurde es zu Beginn ausschließlich an Loggienarchitekturen eingesetzt, wie der
1463 unter Pius II. begonnenen Benediktionsloggia von Sankt Peter sowie den kurz
darauf entstandenen Hofportiken des Palazzo Venezia und der Portikusfassade von
S. Marco. In der Folge tritt das Theatermotiv an gleichfalls prominenter Stelle an
den Loggienfassaden des Gartenpalastes von SS. Apostoli (Abb. 12, 93) und der Villa
Belvedere (Abb. 20, 45) auf. Wie in Giovannino de’ Dolcis Obergeschoß der Porti-
kus von San Marco (Abb. 94) sind auch hier die am Kolosseum vorgeblendeten Halb-
säulen durch flache Pilaster ersetzt.
Die gleichfalls Giovannino de’ Dolci zugeschriebene Loggienfassade am Garten-
palast von SS. Apostoli bildet den am fortschrittlichsten gestalteten Teil des gesam-
ten Ensembles (Abb. 12, 93).498 Die heute vermauerte Loggia öffnete sich einst in
den ersten drei Travéen im Erdgeschoß des Nordflügels. Die von einer Pilasterord-
nung gerahmten Arkaden bilden den strukturellen Ausgangspunkt für das Gliede-
rungssystem der gesamten Erdgeschoßwand.499 Die schmuckreichere, ganz in
Travertin gearbeitete korinthisierende Ordnung verleiht der Fassade einen festlich-
eleganten Charakter.500 Auch die Bogenstirn ist mit jeweils drei Faszien und ab-
schließendem Karnies aufwendig gestaltet. Das flache Relief der scharfkantigen Fas-
zien korrespondiert mit dem faszierten Architrav des ebenfalls flachen und hohen
Gebälks, das von den korinthisierenden Kelchvolutenkapitellen der Pilaster getragen
wird.501 Den einzigen plastischen Akzent setzt das über dem glatten Fries anschlie-
ßende Gesims, das aus einem kräftigen Wulst und einer von Konsolen getragenen
Deckplatte gebildet ist. Das flache Relief und der größere Detailreichtum der
Schmuckformen tragen der Nahsichtigkeit der zum Geheimgarten orientierten Log-
                                                
497 Grundsätzlich zum Theatermotiv siehe FROMMEL 1983, S. 146–148.
498 SCHELBERT 2007, S. 237.
499 Ursprünglich folgten den heute sieben Arkaden zwei weitere, die durch den späteren Anbau des
Ostflügels verdeckt sind.
500 Auf die hohe Qualität des Bauschmucks weist auch MAGNUSON 1958, S. 326 hin.
501 Die gleiche Kapitellform findet sich in Santa Aurea in Ostia, ebenfalls ein Auftragswerk Giuliano
della Roveres. BENZI 1990, S. 161. Zu Santa Aurea siehe BENZI 1981.
106
gia Rechnung, im Unterschied zu den klareren Formen und der ausgeprägten plasti-
sche Modellierung der Belvedere-Loggia, die ganz auf Fernwirkung angelegt ist.
Am 1487 vollendeten Belvedere Innozenz´ VIII. war die ursprünglich sechsachsi-
ge Loggia zwischen zwei asymmetrisch vorspringenden Risaliten eingespannt, die
sich gleichfalls in Arkaden öffneten (Abb. 20, 95). Wie im Palast von Santi A-
postoli wird das durch die Hauptloggia vorgegebene Theatermotiv über die gesamte
Front fortgeführt, einschließlich der beiden geschlossenen Travéen westlich der
Loggia (Abb. 96). Insbesondere das differenziert gestaltete Travertingebälk (Abb.
97), das durch das weit vorkragende und scharfkantig durchgearbeitete obere Gesims
eine große plastische Wirkung entfaltet, trägt entscheidend zum optischen Zusam-
menhalt der breit gelagerten Villenfront bei. Auch in der Vertikale greift die archi-
tektonische Gliederung der Loggia auf die restliche Fassade über: Die schlank
proportionierte, würdevoll-strenge dorische Arkade des Loggiengeschosses findet ein
Echo in den Rundbogenöffnungen und kurzen dorischen Pilastern des darüberliegen-
den Mezzaningeschosses (Abb. 20).
Deutlicher noch als in den bisher angeführten Beispielen tritt die Anlehnung an
die römische Theaterarchitektur in der Gestaltung der vatikanischen Ostloggia (Abb.
7) hervor. Die Anleihen beschränken sich nicht allein auf das nun schon bekannte
Theatermotiv; auch wird die am Kolosseum vorgeprägte Superposition der drei Ord-
nungen hier erstmals in der Neuzeit an einer Fassade verwirklicht.502 Über einem
architektonisch kaum artikulierten Erdgeschoß löst sich die ehemalige Eingangsfas-
sade des Vatikanpalastes vollständig in drei übereinandergestellten Loggien auf, de-
ren je dreizehn Joche eine Gesamtbreite von 65 m erreichen. Die beiden unteren,
dorischen und ionischen Loggien öffnen sich in heute verglasten Pfeilerarkaden von
nahezu identischer Höhe; im dritten Geschoß bekrönt eine etwas niedrigere kompo-
site Kolonnade das Bauwerk.503 Folgen die unteren Geschosse in ihrem Aufriß größ-
tenteils noch Bramantes Vorstellungen, so geht der Entwurf der obersten Loggia auf
Raffael zurück.504 Auch im Detail der Ordnungen wird die formale Vorbildhaftigkeit
des Amphitheaters erkennbar. So werden etwa einzelne Motive der Kolosseumsord-
nungen aufgegriffen, allerdings wider die kanonischen Regeln spielerisch vertauscht:
Die dorischen Pilaster tragen ein Gebälk, das mit seinem glatten Fries und seiner
kleinteiligen, abwechslungsreichen Profilabfolge eher dem ionischen Gebälk des
Kolosseums nahesteht (Abb. 98); von dessen dorischer Ordnung hingegen scheint die
                                                
502 DENKER NESSELRATH 1990, S. 110f.
503 Nach LETAROUILLY 1882, Bd. 2, Cour des Loges, Taf. 1 haben die drei Geschosse eine Höhe von
9,125 m, 8,920 m und 7,944 m. Vgl. auch DENKER NESSELRATH 1990, S. 109.
504 Zur Zuschreibung vgl. Kat. 10.
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komplizierte Profilabfolge inspiriert, mit der das reiche Gebälk der ionischen Loggia
abschließt (Abb. 99).505
Mit Raffaels Gartenloggia der Villa Madama (1518–1520, Abb. 69) sollte das
Theatermotiv schließlich ins Monumentale gesteigert werden: Drei weit ausgeschnit-
tene Arkaden greifen hier über das Zwischengeschoß hinweg und bilden somit den
Ausgangspunkt für die ionische Kolossalordnung, die den gesamten Villenbau gliedert
(Abb. 33). Das an flavischer Architektur geschulte Gegenüber von räumlicher Leere
und steinerner Masse506 und die hohe Qualität der Ordnung, die in der reduzierten
römischen Variante des ionischen Kapitells507 (Abb. 100) ebenso zum Vorschein
kommt wie in der seltenen Verwendung des als spezifisch ionisch verstandenen Pul-
vinus in Fries und Pilasterpiedestalen508 (Abb. 101, 102), demonstrieren Raffaels
souveränen Umgang mit Struktur und Formensprache der antiken Baukunst. Nur
Basen, Kapitelle und Teile des Gebälks sind aus Travertin gearbeitet, dem die übrigen
Glieder der Ordnung und die Füllmauern durch eine weiße Stukkierung respektive
Putz angepaßt wurden.509 Das flache Relief der Ordnung, die Wahl der »weiblichen«
Ionica und die schlanken, überlängten Proportionen der Pilaster verleihen der Fassa-
de trotz der Festigkeit der mächtigen Pfeiler den Charakter luftiger Eleganz.
In den ersten beiden Jahrzenten des Cinquecento wurden in Rom vor allem im
Umkreis Bramantes und Raffaels zunehmend alternative Lösungen zur vorherr-
schenden Theater-Arkade erprobt, welche eine größere varietà in der Gestaltung der
Loggienfront erlaubten: So sind etwa in Raffaels Loggetta für den Kardinal Bibbiena
(Abb. 3) die massiven Stützpfeiler durch kleine Rundbögen durchbrochen, die das
Arkadenthema en miniature wiederholen. Dem kraftvollen Rhythmus der alternie-
renden Öffnungen antwortet ein zugleich flächig-abstraktes wie auch vielschichtiges
Wandsystem.510 Die raffinierte Staffelung vor- und zurückspringender Wandfelder,
die dem dominanten Motiv der Bogenöffnungen ihren eigenen Rhythmus unterle-
gen, verleiht der Fassade eine reich differenzierte Tonalität: Im Verzicht auf
                                                
505 Hierzu siehe ausführlich DENKER NESSELRATH 1990, S. 34–37, 66f.
506 HUEMER 1965, S. 99: »Still today, it is the loggia which reflects most clearly Raphael’s Flavian
inclinations: from the exterior it displays clear-cut large openings and massive piers, that contrast of
mass and void which characterizes Flavian works (the Arch of Titus and the Coliseum), [...].«
507 Vgl. zum Beispiel die Kapitelle am Tempel des Saturns auf dem Forum Romanum. DEWEZ 1993, S.
56.
508 Zwar wird der Pulvinus im ionischen Fries von Vitruv nicht ausdrücklich erwähnt, doch erläutert
Fabio Calvo in seiner für Raffael verfaßten Übersetzung des Traktats, Vitruv spreche hier von einem
»fregio pulvinato«. BURNS 1984, S. 390. Die Piedestale sind am Arco di Portogallo vorgeprägt, der
bis zu seiner Zerstörung 1662 in der Via del Corso stand. Ebd., S. 389.
509 Zu den verschiedenen Baumaterialien und der durch wenige Reste dokumentierten Stuckverklei-
dung siehe VALENTI 1984, S. 143–145; PAGLIARA 1991, S. 54, Anm. 15; DEWEZ 1993, S. 12.
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schmuckhafte Details rückt das fein abgestimmte Spiel von Licht und Schatten zum
eigentlichen Dekor auf. Die im dritten Geschoß des Vatikanpalastes gelegene, zum
Cortile des Maresciallo orientierte Loggetta entfaltet so eine szenographische Wir-
kung, die ganz auf ihre Ansichtigkeit aus der Ferne berechnet ist.
Mit der Kombination verschiedenartiger Öffnungsformen operiert auch das von
Bramante in Rom eingeführte antike Motiv der Serliana,511 das in den ersten Jahr-
zehnten des Cinquecento zunehmend für die Loggienarchitektur entdeckt wurde.512
Zwischen 1519 und 1524 adaptierte Giulio Romano für die Loggia der Villa Turini-
Lante den reizvollen Wechsel von Bogen und Kolonnade (Abb. 103), der hier nicht
nur – wie zuvor beschrieben513 – das Ausblickvergnügen steigert, sondern auch eine
effektvolle Fernwirkung entfaltet.514 Die Loggia besticht jedoch nicht nur durch
ihre elegante Form, sondern auch durch ihre kostbaren Marmorsäulen, die gegenüber
der nur fingierten Marmorpracht des angrenzenden Saals und dem Attikageschoß der
Fassade eine Steigerung bedeuten.515
b) Zur Außenwirkung der Loggien
Wie gezeigt wurde, manifestiert sich der Status der Loggia als ornamentum in einer
breiten varietà formaler Gestaltungsmodi, die den Architekturen ein stets neues Ge-
sicht verleihen. Dabei nehmen die gewählte Form und ihre Inszenierung im Fassa-
denbild Bezug zum räumlich-funktionalen Kontext der jeweiligen Loggia. So kann
die Form etwa spezifisch auf Fern- oder Nahsichtigkeit angelegt sein, präsentiert
sich die Loggia mal als eine heitere »Gartenarchitektur«, mal als markanter Blick-
fang mit dezidiert öffentlichem Repräsentationsanspruch.
Beispielhaft läßt sich dies an der von Baldassare Peruzzi entworfenen Villa Farne-
sina aufzeigen, die sich gleich mit zwei Loggienfassaden nach außen wendet (Abb.
27, 28). An ihrer Eingangsfront und zum Garten öffnet sie sich in fünf Arkaden,
                                                                                                                                  
510 Raffaels Loggetta folgt in ihrem allgemeinen Gliederungssystem Bramantes oberen Belvederehof,
jedoch wurden die Rundbogennischen hier zu offenen Rundbögen umgedeutet. Vgl. REDIG DE CAMPOS
1967, S. 110; PRANDI 1970, S. 632; FROMMEL 1984c, S. 369; DENKER NESSELRATH 1990, S. 95f.
511 Vgl. zum Beispiel die Serliana-Fenster in der Sala Regia des Vatikanpalstes und im Chor von
S. Maria del Popolo sowie die monumentalen Serlianen im sogenannten Nyphäum von Genazzano.
Wilinski, 1969, S. 32; FROMMEL 1984a, S. 125; DE JONGE 1988, S. 27f.; BORSI 1989, S. 289, 296.
512 Vgl. zum Beispiel Antonio da Sangallos Entwurf für die Gartenloggia des Palazzo Baldassini
(1516–1519), die Gartenloggia des Palazzo Baschenis (1523–1531) sowie die Eingangsloggia des
Palazzo Regis ai Baullari (1522–1527). FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 27–29, 41–44, 277–279. Allgemein
zur Genese der Serliana siehe WILINSKI 1969; DE JONGE 1988.
513 Siehe Kapitel B. II. 1a).
514 Zur Loggia siehe auch FROMMEL 1991, S. 138; FROMMEL 1996, S. 123f.
515 Die übrige Fassadenfläche war mit einem weißen, Travertin imitierenden Putz verkleidet. KELLER
1988.
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deren dorische Pilastergliederung um den gesamten Bau herumgeführt ist und sich
auch im piano nobile fortsetzt. Die doppelte Öffnung in Loggien akzentuiert das
Erdgeschoß gegenüber dem piano nobile und trägt entscheidend zum Villencharakter
des von Agostino Chigi als dauerhafte Residenz genutzten Gebäudes bei.516 Ihrer
divergierenden Funktion entsprechend sind die beiden in ihrer Gestalt identischen
Loggien allerdings auf sehr unterschiedliche Weise in das Fassadenbild eingebunden:
An der Eingangsfront fassen zwei weit vorspringende Risalite die Vestibülloggia ein,
der ursprünglich eine monumentale, die gesamte Spanne zwischen den Eckbauten
einnehmende Treppenanlage vorgelagert war: Drei Stufen führten zu einer Platt-
form, von der eine schmalere, fünfstufige Treppe zur zentralen Arkade vermittelte
(Abb. 29).517 Wer das Grundstück des Sieneser Bankiers durch das nördliche Rundbo-
genportal an der Via della Lungara betrat und nach der Durchquerung eines Hofs
erstmals die zwischen Risaliten eingespannte Vestibülloggia erblickte,518 wurde
gleichsam mit dem Gestus einer Umarmung empfangen und ins Innere der Villa ge-
leitet.519
Damit ist jedoch nur eine Facette der Fassade benannt: Wie aus der literarischen
Beschreibung Egidio Gallos hervorgeht, sollte die Treppenanlage ferner als Bühne
für Theateraufführungen dienen.520 In der Tat kommt die Gestaltung der Eingangs-
front den damaligen Vorstellungen von der antiken Bühne nahe, wobei die Plattform
den eigentlichen Spielplatz, die hinterfangende Loggienarchitektur die scenae frons
bildet.521 So rekonstruiert etwa Cesare Cesariano in seinem Vitruvkommentar
(1521) die Bühnenwand des römischen Theaters mit einer durchlaufenden Portikus
im Erdgeschoß.522 In einigen Entwürfen und Studien zu antiken Bühnenbildern, wie
etwa in einer Zeichnung des Rothschild-Albums (um 1490–1511, Abb. 104) oder
einem Kupferstich Bramantes bzw. des Bramante- Umkreises (um 1500, Abb.
                                                
516 Vgl. Kapitel B. I. 3b).
517 Zur Rekonstruktion der Treppenanlage siehe FROMMEL 1961, S. 35f. Die heute durch das aufge-
schüttete Bodenniveau relativ niedrige Sockelzone der Villa hatte ursprünglich eine absolute Höhe
von circa 1, 68 m.
518 Zur ehemaligen Eingangssituation siehe FROMMEL 1961, S. 35; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 27.
519 Die Kombination einer zentralen Loggia mit seitlichen Risaliten hatte Peruzzi bereits zuvor in der
Villa Le Volte bei Siena erprobt, die im Auftrag von Agostino Chigis Bruder Sigismondo errichtet
wurde und einer Inschrift zufolge 1505 vollendet war. Vgl. FROMMEL 1961, S. 106–110 und jüngst
BÖDEFELD 2003, S. 32–36.
520 Siehe hierzu Kapitel B. I. 3b).
521 Siehe hierzu FROMMEL 1961, S. 35f.; CHASTEL 1964, S. 44f.; POCHAT 1990, S. 249–251; TESSARI
1995, S. 29; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 29. Die Eingangsfassade der Farnesina nimmt somit einen wich-
tigen Platz in der Entwicklung der Theaterarchitektur ein und gilt als wichtiger Vorläufer der gleich-
falls als Theaterprospekt genutzten Loggia Cornaro in Padua, die Giovanni Maria Falconetti 1524 für
Alvise Cornaro vollendete. Siehe hierzu SCHWEIKHART 2001, S. 7–10. Grundlegend zum Theater in der
Renaissance siehe die materialreiche Studie von POCHAT 1990.
522 Cesariano, Vitruvius, 1521 (1969), V, fol. LXXXII. Siehe POCHAT 1990, S. 264.
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105),523 erscheinen zweigeschossige Loggienbauten als Versatzstücke der tragischen
Szene.
Während die offenen Arkaden der Vestibülloggia und die als Gegengewicht konzi-
pierten körperhaften Eckbauten der Eingangsfassade einen deutlich repräsentativen
Charakter verleihen, setzt die Ostfassade uneingeschränkt auf die Kommunikation
des Baukerns mit dem unmittelbar angrenzenden Garten und der Tiberlandschaft. So
wurde das Erdgeschoß ganz von der geöffneten Front der heute geschlossenen Loggia
beherrscht, welche die Gartenfassade leicht und transparent wirken ließ.
Die aufgrund der dorischen Ordnung eher schlichte, strenge Wirkung der peruzzi-
schen Architektur wurde einst durch eine reiche Terretta-Bemalung aufgelockert, die
sich über den gesamten Bau zog.524 Reste dieser gleichfalls von Peruzzi entworfenen
Malereien haben sich nur in den Bogenzwickeln der Ostloggia erhalten (Abb. 106).
Den Viktorien antiker Triumphbögen vergleichbar zeigen sie weibliche Allegorien
mit Füllhörnern oder dem Merkurstab. Wie aus einer anonymen Zeichnung aus der
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts hervorgeht (Abb. 107), flankierten Satyrn und
weibliche Figuren karyiatidenartig die Fenster des piano nobile, über denen in quer-
rechteckigen Feldern mythologische Szenen dargestellt waren.525 Der antikisierende
Fassadenschmuck unterstrich den bühnenhaften Charakter der Eingangsfassade und
nahm mit seinen Füllhörnern, Mythologien und Naturwesen zugleich Bezug zu den
umliegenden Gärten.
Ähnlich wie in der Villa Farnesina erweist sich auch am Palast von SS. Apostoli
und an der Villa Madama die Loggia als das zentrale gestalterische Element der Gar-
tenfassade. Zwar nimmt die Gartenloggia im Palast von SS. Apostoli (Abb. 12, 93)
nur die ersten drei Travéen ein, doch setzt sie sich, wie oben dargelegt, formal in der
Arkadengliederung fort und bleibt somit bestimmendes Gestaltungsprinzip.526 Indem
sich die Pilasterordnung auf das Erdgeschoß beschränkt, erfährt dieses gegenüber dem
ungestalteten piano nobile eine deutlich stärkere Gewichtung. Zugleich handelt es
sich bei der Gartenfront um die schmuckvollste Fassade der gesamten Palastanlage,
welche den Antikengarten als Herzstück des Gebäudekomplexes in besonderer Weise
nobilitiert.527 Dabei wandelt sich die nach dem Theatermotiv gestaltete Arkaden-
                                                
523 Vgl. POCHAT 1990, S. 236f, 280.
524 Siehe hierzu FROMMEL 1961, S. 37f.; FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 170f.; COFFIN 1979, 98; MARCONI
1987, S. 699–709; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 79–81.
525 Auch Vasari erwähnt die Fassadenmalerei in der Vita Peruzzis, gibt jedoch keine Angaben zu ihren
Motiven. Vasari, Le Vite, 1550/1568, S. 318.
526 Daß sich die Gliederung tatsächlich aus der offenen Arkadenloggia entwickelte, zeigt der Umstand,
daß Arkaden und Pilasterordnung in Haustein gebildet sind, während die Restflächen mit verputztem
Mauerwerk gefüllt sind. Freundlicher Hinweis von Georg Schelbert.
527 Wie im Palast der Rhodosritter oder im Palazzo Venezia sind die Außenfassaden des Gebäudekom-
plexes nicht durch eine Pilasterordnung gegliedert.
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gliederung, die in der ersten Travée des West- und wahrscheinlich auch des Ostflügels
mit einer Statuennische abschloß, zum bühnenartigen Prospekt der hier aufgestellten
Antiken, erscheint der Geheimgarten gleichsam als ein teatrum antiquitatis.528
In der Villa Madama hingegen nimmt die zwei Stockwerke übergreifende Loggia
die gesamte Breite des angrenzenden xystus ein (Abb. 33, 69 ). Durch die nahezu
vollständige Auflösung der Wand verschmelzen Loggia und Garten hier vollends zu
einem zusammengehörigen Raumgefüge – ein Eindruck, der durch die von der Loggia
in den Garten übergreifende Aufstellung von Antiken noch verstärkt wurde (Abb.
70).529 In der Monumentalisierung der Loggia wird zugleich deren Status als einer der
wichtigsten Repräsentationsräume der Villa an der Fassade ablesbar; die angrenzen-
den Räume des Sommerappartements treten daneben deutlich in den Hintergrund.530
Signifikanter noch kommt die zentrale Bedeutung der Loggia als Leitmotiv der
Villenarchitektur zum Ausdruck, wenn diese wie in den Villen Belvedere und Turini-
Lante als pointierter Blickfang einer in die Ferne wirkenden Schaufassade inszeniert
ist.531 Als architektonisches ornamentum erfreut sie das Auge des Betrachters und
lockt zugleich als privilegierter Aussichtspunkt. Eben diese bereits in der äußeren
Anschauung implizite Ambiguität bringt Ludovico Agostino in der zweiten Hälfte
des Cinquecento in einer Beschreibung der Villa Imperiale in Pesaro zur Sprache:
»[...] le due logge che coprono gli angoli della prospettiva di tutto l’edificio rendono
una vista ammirabile cosi a quelli che da lontano le veggono, com’anco maggormen-
te (sic) a gli altri ch’ivi presenti si trovano.«532
Sowohl in der Villa Turini-Lante als auch in der Villa Belvedere wird die auf Fern-
sicht angelegte Schaufassade von der Loggia dominiert. So öffnet sich die zur Stadt
gewandte Ostfront der Villa Baldassare Turinis (Abb. 24, 103) in ihrer ganzen Breite
in einer erweiterten Serliana, wobei die Arkadenbögen ins Obergeschoß einschneiden,
so daß die Grenzen zwischen den beiden Hauptgeschossen aufgehoben werden und
jeder tektonische Zusammenhalt verloren geht.533 Vor allem aus der Ferne betrach-
tet gewinnt die Loggia durch ihr Licht- und Schattenspiel an Plastizität, hinter der
die Fassadenwand flächig zurücktritt und gleichsam zur Folie wird, vor der sich der
rhythmische Wechsel von Bogen und Kolonnade um so effektvoller abhebt. Bei
klarer Sicht ist die Loggia selbst von der gegenüberliegenden Tiberseite zu erkennen
                                                
528 Zur Antikenaufstellung siehe Kapitel B. II. 1c).
529 Siehe hierzu Kapitel B. II. 1c).
530 Eine doppelte Geschoßhöhe war außer für die Gartenloggia ferner für die geplante Talloggia und
den Kuppelsaal vorgesehen. Vgl. hierzu Kapitel B. I. 3c).
531 In der Villa Madama hätte die nie ausgeführte Talloggia diese Aufgabe erfüllt. Vgl. Kapitel B. I.
3c), Kapitel B. II. 1b).
532 Zitiert nach MIGNOT 1973, S. 61, Anm. 39.
533 FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 117.
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und lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die wiedererstandene antike Villa
des Martialis, die sich stolz am Hang des geschichtsträchtigen Gianicolo erhebt und
deren größte Attraktion eben jener spektakuläre Blick aus der Loggia auf Rom ist,
für den schon die Martialis-Villa berühmt war.534
Nicht zur Stadt, sondern zur nördlichen Tiberlandschaft orientiert sich die einst
fast vollständig in Arkaden aufgelöste Hauptfassade der Villa Belvedere, die man sich
ähnlich wie die Fassaden der Villen Madama und Turini-Lante mit einem hellen,
Marmor oder Travertin imitierenden Putz vorzustellen hat (Abb. 20, 45).535 Erhöht
auf der Kuppe des Monte Sant’Egidio und am Rand der nördlichen Einfallstraße, der
Via Triumphalis, gelegen, schob sich dieser wichtige päpstliche Repräsentationsbau
bereits von weitem ins Blickfeld der herannahenden Besucher. In den körperhaften
Turmrisaliten und dem bekrönenden Zinnenkranz zeichnet sich eine Anlehnung an
Kastellarchitektur ab,536 wie sie zum einen charakteristisch ist für die frühen italie-
nischen Villenbauten des Quattrocento.537 Zum anderen knüpft der Bau hiermit an
die Tradition römischer Palastarchitektur im Stil des Palazzo Venezia (1465–1468)
an. Die großzügige Öffnung der Fassade in Loggien konterkariert jedoch das wehr-
hafte Erscheinen und entlarvt dessen rein motivischen Charakter: Als nurmehr zi-
tathafte Würdeformeln kennzeichnen Zinnen und Risalite den Bau Innozenz’ VIII.
als Herrschaftsarchitektur. Es sind vor allem die durch eine elegante Pilastergliede-
rung nobilitierten Arkaden und die so hervorgerufene intensive Kommunikation
zwischen Architektur und Landschaft, die das Gebäude zu einer Villa all’antica ma-
chen, mit der sich der Papst nicht nur als mächtiger, sondern auch als gebildeter, mit
den antiken Lebensgewohnheiten vertrauter Herrscher präsentierte.
Welch hoher repräsentativer Anspruch mit dem architektonischen ornamentum
»Loggia« im funktionalen Kontext des Stadtpalastes verknüpft sein kann, läßt sich
beispielhaft an der Loggia der Casa dei Cavalieri di Rodi und an der vatikanischen
Ostloggia zeigen. Die im Auftrag Pauls II. und Kardinal Marco Barbos errichtete
Loggia der Rhodosritter (Abb. 86) erhebt sich auf antikem Fundament538 stolz über
der Westfront und präsentiert sich zur Stadt hin als eine monumentale, freistehende
Säulenhalle, deren Anbindung an den Palastturm sich dem Betrachter erst vor der
Südfassade des Gebäudes erschließt (Abb. 108). Ihre imposante Größe von circa 20,5
x 11 m wie auch ihre exponierte Lage sind im römischen Palastbau ohne Parallele.
Zwar sind uns einige Paläste und Häuser bekannt, deren Dachgeschoß sich in einer
                                                
534 Siehe hierzu ausführlich Kapitel B. II. 1a) und b).
535 PAGLIARA 1999, S. 218.
536 FROMMEL 1961, S. 100.
537 Siehe hierzu VON MOOS 1974, S. 99–148, speziell zur Villa Belvedere, S. 108f.
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Loggia öffnet, – so zum Beispiel die Turmloggia des Palazzo Capranica (Abb. 109)
oder die über die gesamte Fassadenbreite reichende Loggia der sogenannten Casa del
Burcardo (Abb. 110) –, doch eignet diesen Beispielen weder der hallenartige Charak-
ter noch der repräsentative Anspruch der Rhodianer-Loggia. Die Monumentalität
und die oben beschriebene antikisierende Formensprache verleihen dieser einen im-
perialen Gestus, der im Einklang mit dem historisch bedeutsamen Standort des Palas-
tes inmitten der antiken Kaiserforen steht. Indem die Loggia einem Phönix gleich
aus den Trümmern kaiserzeitlicher Herrlichkeit erwächst, vergegenwärtigte nicht
nur ihr Ausblick, sondern auch ihr Anblick effektvoll die von Paul II. angestrebte
renovatio des antiken Stadtzentrums.539 Dabei mag man das typisch venezianische
Kielbogenfenster mit dem ausgeprägten Eselsrücken (Abb. 111),540 das sich an der
Westfront neben den Arkaden öffnet, als pointierten Verweis auf die topographi-
sche Herkunft der beiden Bauherren Marco Barbo und Paul II. lesen.541
Sehr viel expliziter noch tritt der imperiale Anspruch in der vatikanischen Ost-
loggia hervor, die unter Julius II. von Bramante als neue Schaufassade des Vatikan-
palastes begonnen und von Raffael im Pontifikat Leos X. vollendet wurde (Abb. 7,
8).542 Wie auf Marten Heemskercks Romvedute deutlich zu erkennen ist (Abb.
112), erhob sich die monumentale Fassade majestätisch über das Stadtbild und fun-
gierte somit als weithin sichtbares Zeichen päpstlicher Macht. In funktionaler Hin-
sicht wurde mit der Ostloggia eine ältere, vatikanische Tradition fortgeführt: Schon
der mittelalterliche Palast präsentierte sich der Öffentlichkeit mit einer von zwei
Türmen flankierten dreigeschossigen Loggia von vermutlich je sechs Arkaden.543
Formal hingegen bietet die neue Schaufront in ihrer Monumentalität und Antiken-
nähe eine völlig neuartige Lösung der Fassadengestaltung. Zwar findet sich die voll-
ständige Öffnung einer Fassade in drei übereinandergestellten Loggien, von denen die
oberste als Kolonnade ausgebildet ist, zuvor bereits am Palast Pius’ II. Piccolomini
in Pienza (1459–1462), doch weisen Rosselinos Säulenarkaden darüber hinaus keine
Gemeinsamkeiten mit Bramantes von der römischen Theaterarchitektur inspirier-
ten Pfeilerarkaden auf. Auch erfüllen die Loggien in Pienza eine gänzlich andere
                                                                                                                                  
538 Das ursprünglich verputzte Mauerwerk der mächtigen Substruktion stammt aus domitianischer
Zeit. Das Bodenniveau lag im 15. Jahrhundert etwa sieben Meter höher. PIRAS/SUBIOLI 1989/90, S. 28.
539 Siehe hierzu Kapitel B. II. 1b).
540 Vgl. HEIL 1995, S. 152.
541 In diesem Sinne ist wohl auch das nahezu identische Fenster im Südturm des Palazzo Venezia zu
verstehen, das sich – unmittelbar neben der Portikus von San Marco – gleichfalls an prominenter
Stelle befindet. Wegen der auffälligen Nähe zum Fenster der Rhodos-Loggia vermutet FROMMEL
1984b, S. 78, Anm. 9, daß auch das Fenster im Palazzo Venezia im Auftrag Marco Barbos entstand.
Vgl. auch PIRAS/SUBIOLI 1989, S. 33.
542 Zu Datierung und Baugeschichte siehe Kat. 10.
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Funktion: Dem Garten und der weiten Landschaft des Orcia-Tals mit dem im Hin-
tergrund aufragenden Monte Amiata zugewandt, nähern sie den Palast typologisch
der Villa an.544 Zur städtischen Piazza hingegen präsentiert sich dieser – wie die
meisten Renaissance-Residenzen Mittelitaliens – mit einer geschlossenen Fassade.
Eine wichtige Voraussetzung für die ungewöhnlich großzügige Öffnung des vati-
kanischen Palasts zur Stadt bildete sicherlich dessen besondere Lage und die einzigar-
tige Doppelfunktion der Loggien als Eingangs- und Gartenfassade. Anders als üblich
grenzte die neue Hauptfassade eben nicht unmittelbar an einen öffentlichen Platz
oder eine Straße, sondern an den giardino segreto. Wie auf der Vedute Maarten van
Heemskercks (Abb. 8) deutlich zu erkennen ist, wurden Eingangsareal und Garten
zum Petersplatz hin von Mauern abgeschirmt, so daß der hierüber hinausragenden
Loggienfassade ein zugleich öffentlicher, aber auch entrückter Charakter zu eigen
war.
So wie die nach dem Theatermotiv gestalteten Pfeilerarkaden ihr unmittelbares
Vorbild in der antik-römischen Architektur haben, so läßt sich auch die Idee einer
monumentalen Loggienfassade mit kaiserzeitlichen Bauten in Verbindung bringen.
Wenn Andrea Fulvio in den Antiquitates Urbis von 1527 die Ostloggia als porticus
triplices bezeichnet, nimmt er damit möglicherweise Bezug auf Suetons Beschreibung
der »porticus triplices miliarias«, die Neros Palast auf dem Esquilin schmückte.545
Über deren Gestalt waren die Kommentatoren des 15. und 16. Jahrhunderts unter-
schiedlicher Meinung, doch rekonstruierte etwa Angelo Poliziano das Bauwerk – der
vatikanischen Loggia vergleichbar – als drei superponierte Portiken.546 Als Fassa-
denmotiv taucht die dreifache Portikus auch in einer um 1460/70 datierten Zeich-
                                                                                                                                  
543 Zur Rekonstruktion der mittelalterlichen Loggia siehe EHRLE/EGGER 1935, S. 68–76; REDIG DE
CAMPOS 1967, S. 32, 38, 100; REDIG DE CAMPOS 1974, S. 517f. Vgl. auch Kapitel B. I. 2a).
544 Siehe TÖNNESMANN 1990, S. 67. Zur Aussicht siehe Kapitel B. II. 1a).
545 Fulvio, Antiquitates Urbis, 1527, fol. 36: »Leo X. insignem porticum triplicem & Zetas & pictu-
ram & lacunaria aurea omnia ab eminentissimus artificibus comparata adiunxit.« Zitiert nach
ACKERMAN 1954, S. 146, Nr. 5. Vgl. Sueton, De vita Caesarum, 1997, VI, 31, S. 676–678: »vestibulum
eius fuit, in quo colossus CXX pedum staret ipsius effigie; tanta laxitas, ut porticus triplices miliari-
as haberet; [...]«. Auf eine mögliche Verbindung zwischen Fulvio und Sueton wies erstmals
ACKERMAN 1954, S. 131 hin.
546 Platina wiederum stellt sich unter einer »porticus triplices miliaria« eine insgesamt drei Meilen
lange Portikus vor, während Beroaldo hierin drei parallel angeordnete Portiken von je einer Meile
Länge erkennt. Zu den verschiedenen Rekonstruktionen siehe CLARKE 2003, S. 90. Wie ACKERMAN
1954, S. 131 vermutet, beeinflußte die Sueton-Stelle möglicherweise auch Bramantes Entwurf des
gleichfalls dreigeschossig geplanten Belvedere-Korridors. Vgl. auch hier Fulvio, Antiquitates Urbis,
1527, fol. 36: »Item que in supercilio montis versus prata vaticana pulcherrimas extruxit aedes, ap-
pellavit que eas ab apertissimo prospectu belle videre, quas postea Iulius. ii. vaticanis aedibus
amplissima triplicis que concamerationis porticu coniunxit superata sirimente utrumque locum
valle.« Zitiert nach ACKERMAN 1954, S. 146, Nr. 5.
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nung des Codex Santarelli auf (Abb. 113), die den Palast des Nero an zwei Seiten von
drei übereinandergestellten Arkadenreihen ummantelt zeigt.547
Eine anschauliche Vorstellung von solchen repräsentativen Portikusfassaden aus
der Antike lieferte das sogenannte Septizonium des Septimius Severus (193–211),
das sich bis zu seiner durch Sixtus V. veranlaßten Zerstörung 1588/89 an der Süd-
westecke des Palatins, unmittelbar gegenüber der Kirche S. Gregorio Magno erhob.
Wie die in großer Zahl überlieferten Zeichnungen und Stiche zu erkennen geben
(Abb. 114), handelte es sich hierbei um den risalitartigen Eckbau eines größeren
Gebäudes, der sich auf drei Geschossen in Kolonnaden korinthischer Ordnung öffne-
te.548 Wenngleich in formaler Hinsicht das Vorbild des Kolosseums eindeutig prä-
gender war, dürfte das Septizonium als eindrucksvolles Beispiel für eine
repräsentative, vollständig in Portiken geöffnete Fassade, die zudem effektvoll auf
Fernsicht angelegt war, bei der Konzeption der vatikanischen Loggien durchaus eine
wichtige Rolle gespielt haben. Stolz erhob sich die Ruine vor dem Palatin, ähnlich
wie die Papstloggien vor dem mons vaticanus, welche daher in der Literatur immer
wieder als »neues Septizonium« aufgerufen werden.549 Möglicherweise sah man zwi-
schen den beiden Bauten sogar eine konkrete funktionale Analogie gegeben: So er-
kannten einige Interpreten des Quattro- und Cinquecento im Septizonium eine
Fassade oder einen Eingangsbau der antiken Kaiserpaläste.550 Die Wurzeln einer
solchen Zuordnung finden sich in der spätantiken Historia Augusta. Dort berichtet
Septimius Severus’ Biograph, das Septizonium sei als ein schon von der Via Appia
sichtbarer Eingang zu den Bauten des Palatin geplant gewesen.551 Entsprechend be-
zeichnet der Florentiner Bernardo Ruccellai in seinem zwischen 1492 und 1494
                                                
547 Codex Santarelli, fol. 163 r, Florenz, Uffizien, Gabinetto degli disegni e delle stampe. Zum Codex
siehe SCAGLIA 1970; CLARKE 2003, S. 128f.
548 Für eine Zusammenstellung der wichtigsten Bild- und Schriftquellen siehe HÜLSEN 1886, S. 6–21;
PISANI SARTORIO 1999, S. 271f.
549 ACKERMAN 1954, S. 137; BRUSCHI 1969, S. 931, 937; TAFURI 1984, S. 63, 64; ANDRUS-WALCK 1986,
S. 2; AZZI VISENTINI 1997, S. 77.
550 Darüber wurde die Ruine auch als Grabmal des Septimius Severus, als Tempel, als ehemals sieben-
stöckiger Wachturm oder als Teil eines Nymphäums gedeutet. Zu den verschiedenen Interpretationen
siehe HÜLSEN 1886, S. 5; Codice topografico 1940–1953; Bd. 1–4, siehe Index unter »Septizonium«;
CLARKE 2003, S. 320f., Anm. 98. Auch in der modernen Archäologie herrscht bezüglich der ursprüng-
lichen Funktion des Bauwerks Uneinigkeit. PISANI SARTORIO 1999, S. 270f.; HEENES 2003, S. 92, Anm.
67.
551 Historia Augusta, Severus, 24, 3–4, 1971, Bd. 1, S. 156: »Cum Septizodium faceret, nihil aliud
cogitavit quam ut ex Africa venientibus suum opus occurreret et, nisi absente eo per praefectum urbis
medium simulacrum eius esset locatum, aditum Palatinis aedibus, id est [in] regium atrium, ab ea
parte facere voluisse perhibetur.« Siehe HÜLSEN 1882, S. 33, 35; PISANI SARTORIO 1999, S. 269;
CLARKE 2003, S. 146. Die im Mittelalter äußerst selten rezipierte Historia Augusta wurde vor allem
durch die Frühhumanisten wiederentdeckt, darunter Francesco Petrarca, der ein eigenes Exemplar des
Geschichtswerks besaß. Die editio princeps erschien 1475 bei Accursius in Mailand. Brunhölzl in
LexMA, Bd. 5, 1991, Sp. 42; Johne in: DNP, Bd. 5, 1999, Sp. 639, jeweils mit Literatur.
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verfaßten Werk De urbe die »septem solii« als »regiae porticus« und »magis palatii
vestibulum«, verweist jedoch auch auf die mögliche Funktion des Gebäudes als kai-
serliches Grabmal.552 In dem gleichfalls im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts ent-
standenen oberitalienischen Romtraktat Monumenta Antiqua Romana trägt eine
Ansicht des Septizoniums (Abb. 114) die Beischrift »parte del palazo mazore«.553
Francesco di Giorgio Martini äußert sich zwar nicht explizit zur ursprünglichen
Funktion der antiken Ruine, doch erweitert er sie in seiner Rekonstruktion (Abb.
115) zu einer ganz in Kolonnaden geöffneten Fassade mit einem dahinterliegenden
seitlichen Treppenlauf – eine den Vatikanloggien durchaus verwandte Anlage. Auch
Serlio begreift das Septizonium als Fragment eines Palastes, für den Treppen und
Wohnräume zu ergänzen seien.554
Mit dem typologischen Bezug zu den imposanten dreigeschossigen Portiken der
kaiserlich römischen Architektur wie jener des Septizoniums oder der nur literarisch
überlieferten neronischen Portikus und mit dem formalen Rückgriff auf die Gliede-
rung des Kolosseums verlieh die vatikanische Ostloggia dem über Jahrhunderte ge-
wachsenen Baukonglomerat der Papstresidenz eine würdevolle Schaufassade, deren
imperial konnotierter Charakter im Einklang mit dem Selbstverständnis des Ponti-
fex als legitimer Nachfolger der antiken Imperatoren steht. Zugleich manifestiert
sich in den zur Stadt gerichteten Öffnungen der weithin sichtbaren Loggien der nach
außen gekehrte Herrscherblick des Papstes auf sein Territorium.555
                                                
552 Ruccelai, De urbe, 1770, S. 1044: »[...], quae nostra memoria vulgo septem solii adpellantur, inter
Caelium et Aventinum. Regiae porticus fuisse existimant: [...]«. Ebd., S. 1059: »Quod reliquum est,
Septizonium, quod nunc vulgo fertur aedificium, aliis super alios adiectis columnarum ordinibus, in
atrii speciem, id magis palatii vestibulum quam sepulcri genua prae se ferre videtur.« Siehe CLARKE
2003, S. 146.
553 Codex ms Ital. M III 40, fol. 21 r., Salzburg, Universitätsbibliothek. Zum Codex siehe NESSELRATH
1989a, hier v. a. S. 24f. Vgl. auch CLARKE 2003, S. 319f., Anm. 98.
554 Serlio, Libro di antiquità, fol. 82: »In questo edificio non si vede habitatione alcuna , ne ancho
vestigio di scale per salire ad alto: ma ben si comprende che continuava in maggior grandezza, dove
in altro luogo ci potevano essere scale, et habitationi, [...].« Zitiert nach HÜLSEN 1886, S. 12, Anm. 10.
555 In diesem Sinne interpretiert TAFURI 1984, S. 67 die gleichfalls von Julius II. in Auftrag gegebene
Loggia der Engelsburg (1504/05), die auf die Ponte Sant’Angelo und die Banchi, das kommerzielle
Zentrum der Stadt, schaut: »Quella stessa loggetta è inoltre palco sopraelevato da cui lo sguardo del
pontefice domina, penetrando in profondità, la città profana. Il canale di Ponte, visto da tale punto d i
vista, nonè solo luogo privilegiato della finanza e dei commerci; esso è anche l’annuncio di una
razionalizzazione sottoposta alla dittatura della visione papale.«
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C. DIE DEKORATIONEN
Wer sich einen Überblick über die zwischen 1470 und 1527 in Rom entstandenen
Loggiendekorationen verschafft, trifft auf eine außerordentliche Vielfalt an darge-
stellten Themen, die den Räumen einen jeweils andersartigen Charakter verleihen:
Landschaften, fingierte Pergolen, Heiligenfiguren und alttestamentarische Historien
kommen ebenso vor wie aktuelle politische Ereignisse, Sternbilder, Grottesken oder
auch antike Mythen. Ein in der Summe ähnlich heterogenes Bild gewinnt man aus
der Traktatliteratur, in der die Ikonographie und die räumliche Anbringung von
Fresken vorrangig unter der Prämisse des decorum – der funktionalen und sozialen
Angemessenheit – behandelt werden. So hält Vitruv etwa Landschaftsbilder für eine
den Wandelgängen angemessene Dekoration.1 Wenngleich ein solcher Zusammen-
hang nicht eindeutig aus dem Text hervorgeht, bezieht Cesare Cesariano in seinem
Kommentar des antiken Traktats auch die von Vitruv im Anschluß genannten Dar-
stellungen von Götterbildern, Mythen oder Historien auf die Ausschmückung der
ambulationes.2 Alberti wiederum führt die Gewohnheit einiger antiker Herrscher,
ihre Portiken mit den Taten der Väter oder gar mit ihren eigenen Triumphen auszu-
statten, als nachahmenswertes Beispiel an,3 während Filarete dem Ratsuchenden mit
seinen Vorschlägen für die Ausmalung der Loggien des idealtypischen Fürstenpalas-
tes von Sforzinda eine Vielzahl unterschiedlicher Sujets bietet: Sternbilder, die vier
Elemente, Bildnisse berühmter Astrologen, Astronomen und Mathematiker, my-
thologische Szenen, Tugendpersonifikationen, antike Historien und uomini famosi
zeugen hier beispielhaft vom weiten Spektrum der Möglichkeiten.4 Sehr viel strikter
hingegen sind Paolo Cortesis Vorstellungen hinsichtlich der Loggien eines Kardi-
nalspalastes, in denen er alttestamentarische Szenen anstelle der so häufig dargestell-
ten mythologischen Erzählungen wünscht.5
Um eine Loggia gemäß den Kriterien des decorums angemessen auszustatten,
konnten Künstler und Auftraggeber also prinzipiell auf einen breiten, alle Gattungen
umfassenden Themenkreis zurückgreifen. Verglichen mit anderen Räumen, etwa der
                                                
1 Vitruv, De architectura 1964, VII, 5, 2, S. 332.
2 Cesariano, 1521 (1969), VII, S. CXVII. Siehe auch BÜTTNER 1972, S. 131.
3 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), IX, 4, fol. 162v (Bd. 2, S. 803).
4 Filarete, Trattato di archittura, 1464 (1972), IX, 67v–68r (Bd. 1, S. 256–261); XIV, 105v–107v
(Bd. 1, S. 400–407). Vgl. auch Filaretes Beschreibung der Loggien im Banco Mediceo in Mailand.
Demnach zeigte die Eingangsloggia neben Imperatorenbildnissen die Porträts der Familie Francesco
Sforzas, wohingegen in der Gartenloggia die Taten des Herkules und in der Hofloggia die Geschichte
der Susanna dargestellt waren. Ebd., XXV, 190v–192r (Bd. 2, S. 700–703).
5 Weill-Garris/D’Amico1980, S. 60, 90.
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sala grande, war die Dekoration einer Loggia demnach offenbar einem sehr viel
weniger strengen Reglement unterworfen. Eben diese Freiheit findet sich in Giovan-
ni Battista Armeninis De’ veri precetti della pittura (1586) explizit als besonderes
Charakteristikum des Raumtypus formuliert und sogar begründet. Im neunten Kapi-
tel, das eigens der Ausstattung von Loggien gewidmet ist und in vielerlei Hinsicht auf
der Auseinandersetzung mit der älteren Traktatliteratur beruht,6 heißt es:
Non è dubbio che le logge, le quali sono fabricate o siano ne’ gran palagi o
nelle case private e siano a qualsivoglia qualità di persone, che, così come ser-
vono a diversi usi et a varie commodità, così diverse sorte e materie di pitture
sono da essere ricercate per quelle.7
Flexible Funktionen erlauben also eine flexible Themenwahl. Wie aus den nun weite-
ren Ausführungen Armeninis hervorgeht, ist diese Flexibilität jedoch keineswegs mit
völliger Beliebigkeit zu verwechseln. Vielmehr gelte es stets am konkreten Fall ab-
zuwägen, welches Sujet der Lage und Nutzung der Loggia sowie der Würde des jewei-
ligen Auftraggebers angemessen sei. Daß die Anforderungen des Dekorums bei der
Konzeption von Raumdekorationen tatsächlich eine wesentliche Rolle im Dialog
zwischen Auftraggeber, Berater und Künstler spielen konnten, bezeugt wie kaum ein
anderes Dokument der Briefwechsel des Kardinals Bernardo Cles, der ab 1531 seine
neu errichtete Residenz, den Magno Palazzo in Trient, ausstatten ließ.8 Im Hinblick
auf die auszuwählenden Themen spricht der Kardinal mehrfach das Kriterium der
Angemessenheit an. So wünscht er beispielsweise in seiner Gartenloggia Pflanzen,
Jagden oder ähnliches abgebildet, da solche Darstellungen dem Charakter des Raumes
entsprächen.9 Welcher Bildgegenstand jedoch im Einzelfall für angemessen erachtet
wurde, war letztlich weniger normiert als von individuellen Entscheidungen be-
stimmt und daher diskutabel.10 So konnten viele Faktoren die Themenwahl beein-
flussen: neben den Empfehlungen der Kunsttheorie und den Raumfunktionen etwa
auch die besonderen Ansprüche des Auftraggebers oder rein künstlerische Intentio-
nen. Um eindimensionalen Schlußfolgerungen vorzubeugen, muß daher im folgenden
die Frage nach dem wechselseitigen Verhältnis von Raumfunktion und Dekoration
für jede der ausgewählten Loggien aufs Neue gestellt werden.
                                                
6 So übernimmt Armenini z. B. Albertis Angaben über die Ausstattung der antiken Portiken. Armeni-
ni, De’ veri precetti, 1586 (1988), III, 9, S. 206f. und Anm. 10.
7 Armenini, De’ veri precetti, 1586 (1988), III, 9, S. 204.
8 Die Briefe wurden publiziert von AUSSERER/GEROLA 1925. Speziell zur Rolle des Decorum siehe
FRANGENBERG 1993a.
9 AUSSERER/GEROLA 1925, Nr. 145, S. 108; FRANGENBERG 1993a, S. 357–359.
10 THIMANN 2002, S. 64.
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I. All’antica, all’aperto – Der Außenraum im Innenraum
1. Gemälde schön wie Landschaften. Die fingierten Ausblicke in den
Loggien der Casa dei Cavalieri di Rodi und der Casina Bessarione
In den Loggien der Casa dei Cavalieri di Rodi  und der Casina Bessarione (Abb.
116–118) wird das Aussichtsthema der Arkadenfront an den Wänden von einer
fingierten Pilastergliederung aufgegriffen, welche den Blick auf Landschaften frei-
gibt. Von der suggestiven Kraft dieser Illusion einer nach allen Seiten hin offenen
Halle können die wenigen erhaltenen Fragmente dem heutigen Betrachter allerdings
nur noch eine vage Ahnung vermitteln. Vor allem in der Loggia der Rhodos-Ritter
müssen die Fresken in ihrer monumentalen Größe einen spektakulären Anblick ge-
boten haben.
Auf welche Künstler diese beiden wichtigen Loggiendekorationen zurückgehen,
ist in beiden Fällen unbekannt.11 Während die Fresken der Rhodianer-Loggia um
1470/71 im Zusammenhang der umfassenden Palastrenovierung durch Kardinal
Marco Barbo entstanden,12 sind Datierung und Auftraggeber der Loggienausstattung
in der Casina Bessarione nicht geklärt. Dem quattrocentesken Stil der Rahmenarchi-
tektur zufolge dürfte diese kaum später als um 1500 entstanden sein. Ob sie aller-
dings noch in die Zeit des Kardinals Battista Zen fällt, eines Verwandten Marco
Barbos und Pauls II., der zwischen 1479 und 1492 die Umgestaltung des bescheide-
nen Gebäudes zur Villa all’antica verantwortete, muß offen bleiben.13
a) Die Scheinarchitektur
Im Palast der Rhodos-Ritter gliedert die Rahmenarchitektur die Längswand in vier,
die südliche Schmalwand in zwei Bildfelder. Sie baut auf einer hohen Brüstung auf,
deren Muster aus Blatt- und Blütenranken, vor dem sich in der Mitte prominent das
lorbeergekränzte Wappen Marco Barbos abhebt, eine Verdure imitiert.14 (Abb. 119,
                                                
11 Vgl. Kat. 1, 6.
12 Zur Datierung siehe Kat. 1.
13 Zur Datierung siehe Kat. 6.
14 Der aus dem Französischen abgeleitete Begriff »Verdure« bezeichnet allgemein einen Teppich mit
Laub-, Pflanzen- und Baummotiven, die gelegentlich mit Wappen, Tieren oder kleinen figürlichen
Szenen kombiniert wurden. JOURBET 1993, S. 52f. Als älteste erhaltene Wappen-Verdure gilt der 1466
datierte Tausendblumenteppich von Jehan Le Haze für Herzog Philipp den Guten von Burgund aus
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120) Solche Blumentapisserien waren im 15. Jahrhundert sehr beliebt und sind daher
häufiger in illusionistischen Raumdekorationen der Zeit zu finden.15 (Abb. 121) Vor
der Brüstung stehen mit roten Marmorspiegeln verkleidete Postamente, auf denen
korinthische Pilaster ruhen, die allerdings nicht mit den Säulen der Loggia korres-
pondieren. (Abb. 120, 122) Von den antikisierenden Ornamenten der Pilasterspiegel
ist größtenteils nur noch die Unterzeichnung erhalten, doch lassen die wenigen Farb-
reste eine helle, vermutlich Marmor imitierende Fassung vermuten. (Abb. 123) Das
abschließende, einst von Rot-, Gelb- und Blautönen bestimmte Konsolgebälk wird
von reich mit Perlstab und ionischem Kyma verzierten Gesimsen und einem Fries
gebildet, den Arabesken und Imperatorenmedaillons schmücken. (Abb. 124) Die
weitgehend verlorene kräftige Farbigkeit trug ursprünglich wesentlich zur Plastizität
der Scheinarchitektur bei und bewirkte ein effektvolles Wechselspiel zwischen den
an die Fläche gebundenen Arabesken und Buntmarmorintarsien und den fingierten
plastischen Formen, wie den vorkragenden Konsolen oder den Kaisertondi. Am
ehesten lassen noch die Postamente erahnen, daß sich die gesamte Architektur durch
perspektivische Zeichnung dreidimensional von der Wandfläche abhob.16 Wie die
Außenflächen, so waren auch im Inneren die Zwickel der Loggienarkaden mit einem
fingierten opus isodomum überzogen, während verschiedenartige Steinplatten die
Brüstung verkleideten. (Abb. 125)
Der bereits aufgezeigte antikisierende Anspruch der realen Loggienarchitektur
wird somit von der Scheinarchitektur aufgegriffen und sogar noch gesteigert: Die
reich profilierten Basen und Gesimse, der aufwendige Fries und die Buntmarmor-
pracht erzeugten einst die Illusion einer überaus kostbaren Architektur all’antica.
Seine deutlichste Formulierung findet der Rekurs auf die Antike in den Imperatoren-
tondi der Frieszone, von denen fünf in Teilen erhalten sind. Die Bildnisse, deren
Blickrichtung unsystematisch variiert, sind als Reliefs vor einem porphyrnen Hin-
tergrund gestaltet und in Anlehnung an antike Münzen mit einer Inschrift versehen.
                                                                                                                                  
dem Historischen Museum in Bern. RYTZ 1959–1960; JOURBET/LEFÉBURE/ BERTRAND 1995, S. 68, Nr.
25.
15 So z. B. als Wandteppich in einem 1478–1481 für Girolamo Riario freskierten Saal des Palazzo
Altemps. Palazzo Altemps 1987, S. 242. Fingierte Sockelverduren gab es auch in einem der um
1487–1490 ausgemalten Räume der Villa Belvedere. Die verlorene Dekoration beschreibt CHATTARD
1762–1767, Bd. 3, S. 133f. Vgl. auch SANDSTRÖM 1960, S. 59.
16 Sandströms Kritik, die Fresken seien von einfacher Qualität mit geringer illusionistischer Wir-
kung, erscheint daher nicht gerechtfertigt. SANDSTRÖM 1963a, S. 96f. Zu einer positiveren Bewertung
gelangen auch BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 242 und YUEN 1975, S. 101.
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Lediglich die Kaiser des dritten und neunten Medaillons17 können aufgrund ihrer
Beischrift als Nero18 und Cäsar19 identifiziert werden. (Abb. 126, 127) Ihre Abfolge
zeigt, daß keine chronologisch genaue Cäsarenreihe intendiert war. Während das
vorspringende Kinn des Nero nicht mit dem charakteristischen fliehenden Kinn
übereinstimmt, das fast allen antiken und zeitgleichen Porträts des Kaisers gemein-
sam ist,20 folgt das Bildnis des Cäsar recht genau einem durch antike Münzen über-
lieferten Kopftypus, der eigentlich Augustus darstellt, im 15. Jahrhundert jedoch
häufiger als Cäsar identifiziert wurde.21 Was die übrigen Kaiser betrifft, so erschwe-
ren die meist stark idealisierten Gesichtszüge eine Zuordnung (Abb. 124, 128).22
Wie es scheint, konnte sich der Künstler nicht in allen Fällen auf eine antike Münz-
vorlage berufen.23
                                                
17 Die Numerierung erfolgt von links nach rechts und beginnt mit dem ersten Medaillon der Längs-
wand.
18 N[ER]O [C]LAUDIUS CAESAR. Auch DANESI SQUARZINA 1989, S. 121 führt unter den ihrer Ansicht nach
dargestellten Kaisern Nero auf, ohne jedoch das Medaillon zuzuordnen.
19 DIVI IULI. Siehe auch DANESI SQUARZINA 1989, S. 121, Abb. XX. Die Inschrift geht auf antike Münzen
zurück und wurde im 15. Jahrhundert vielfach Cäsarbildnissen beigefügt. Vgl.
KENT/OVERBECK/STYLOW 1973, Nr. 116, 118; BURNETT/SCHOFIELD 1997, S. 6.
20 Vgl. die Zusammenstellung der Nero-Porträts bei FITTSCHEN 1985, Abb. 340–347; SCHRÖTER
1987/88, S. 77, Abb. 8, S. 109–111 sowie DOBRICK 1981, Abb. 33 zu Domenico Ghirlandaios Fresko
in der Sala dei Gigli (1482–1484) im Palazzo Vecchio, Florenz.
21Vgl. einen Aureus von circa 19/15 v. Chr. mit der Inschrift CAESAR. KENT/OVERBECK/STYLOW 1973,
Nr. 140. Die Münze bietet somit auch eine mögliche Erklärung für die irrtümliche Zuordnung des
Kopftypus’ im 15. Jahrhundert Hierzu siehe DANESI SQUARZINA 1989, S. 121f., Abb. 57; BUR-
NETT/SCHOFIELD 1997, S. 24, Nr. 47, S. 20, Abb. 47.
22 Laut DANESI SQUARZINA 1989, S. 121 sind ferner Augustus und Galba dargestellt, doch wird nicht
deutlich, auf welche der Medaillons die Autorin sich dabei bezieht. Die Identifizierung eines der
Bildnisse mit der sehr ausgeprägten Physiognomie Galbas kann jedoch in jedem Fall ausgeschlossen
werden. Vgl. die Münzbildnisse bei KENT/OVERBECK/STYLOW 1973, Nr. 208–215. Im sechsten Tondo
erkennt die Autorin Tiberius (Abb. 128), doch hält die Zuordnung dem Vergleich mit gesicherten
Tiberius-Porträts nicht stand. Das Gesicht des Imperators in der Loggia ist wesentlich länglicher und
zeigt nicht die für Tiberius charakteristische Wölbung des Nasenrückens. DANESI SQUARZINA 1989, S.
121 und 123, Abb. 59–61. Vgl. auch AURIGEMMA/CAVALLARO  1999, S. 209f., Abb. 1–3, wo das ver-
meintliche Tiberius-Porträt wenig überzeugend als Grundlage für die Identifizierung eines entspre-
chenden Porträtmedaillons in der Sala dei Profeti e degli Apostoli des Palazzo Domenico della Rovere
herangezogen wird. Für eine mögliche Bestimmung weiterer Kaiser in der Rhodos-Loggia wäre ein
breit angelegter, systematischer Vergleich mit antiken Münzen und ihren Umsetzungen nötig, der im
Rahmen dieser Arbeit nicht geleistet werden kann.
23 Entsprechendes läßt sich auch in anderen Cäsarenreihen des Quattrocento beobachten. FITTSCHEN
1985, S. 390f.; BURNETT/SCHOFIELD 1998, S. 57.
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Ausgehend von Oberitalien verbreitete sich die Ikonographie des an antiken
Münzen orientierten Imperatorenmedaillons in der zweiten Hälfte des Quattrocento
auch in Mittelitalien, wo sie insbesondere in Rom eine verstärkte Rezeption er-
fuhr.24 Die Kaiser der Rhodianer-Loggia stehen hier am Anfang der erhaltenen Bei-
spiele.25 Der Erfolg des Bildthemas ging eng einher mit dem lebhaften Interesse der
Zeitgenossen an antiken Münzen und ihrer antiquarischen Erforschung.26 In den
letzten Jahren des Pontifikats Pauls II. (1464–1471), also parallel zur Loggienaus-
stattung seines Nepoten, entwickelte sich Rom neben Oberitalien zu einem Zentrum
antik-römischer Numismatik, woran der Papst selbst als einer der bedeutendsten
Münzsammler seiner Zeit maßgeblich beteiligt war.27 Gleichzeitig widmete sich die
Accademia Romana des Pomponio Leto eingehend dem Studium antiker Kaiserbio-
grafien, und 1470 erschienen in Rom die beiden editiones principes von Suetons De
vita caesarum.28
Können die Imperatorenmedaillons im Fries der Loggia also zunächst als künstle-
rische Reaktion auf ein geistig-kulturelles Klima gewertet werden, so bieten sie dem
Auftraggeber darüber hinaus die Möglichkeit, seine Verbundenheit mit den antiken
Vorbildern zu demonstrieren und sich in deren Tradition einzuordnen,29 zumal sich
der Papst und die Kardinäle als legitime Erben und Erneuerer des römischen Imperi-
ums verstanden. In Anbetracht der Lage der Loggia – inmitten der Kaiserforen –
klingt in den Imperatorenporträts zudem der genius loci an.30 Sie repräsentieren die
vergangene Größe Roms, deren Renovatio Paul II. mit Hilfe seines Nepoten Marco
Barbo eben zu derselben Zeit anstrebte und die sich, wie bereits dargelegt, publi-
kumswirksam in der Loggia manifestierte.31
Auch in der Loggia der Casina Bessarione trägt die Scheinarchitektur wesentlich
zum antikisierenden Gesamtbild bei (Abb. 117). Der Sockel, der bis auf ein stark
                                                
24 Das früheste bekannte Beispiel in der Wandmalerei sind Altichieros Kaiser in der Loggia di Can-
signorio in Verona (um 1364). FITTSCHEN 1985, S. 388f.; CAPODURO 1993, S. 297–300, mit weiteren
Beispielen.
25 Spätere Beispiele: Sala dei Profeti e degli Apostoli (um 1490), Palazzo Domenico della Rovere;
Sala dei Santi (1493/94), Appartamento Borgia, Vatikanpalast; Sala Regia (um 1505), Palazzo Vene-
zia; Stanza dell’Incendio (um 1508), Vatikanpalast.
26 Siehe dazu ausführlich CUNNALLY 1999.
27 WEISS 1969, S. 168f., 187f.; SCHRÖTER 1987/88, S. 97f.
28 SCHRÖTER 1987/88, S. 97. Ferner entstanden im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts in Rom fünf
von insgesamt sieben bekannten, aufwendig illuminierten Sueton-Handschriften. SCHRÖTER 1987/88,
S. 71, 98.
29 Vgl. BURNETT/SCHOFIELD 1997, S. 8.
30 DANESI SQUARZINA 1989, S. 121.
31 Vgl. Kapitel B. II. 1b) und Kapitel B. II. 2a).
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beschädigtes Fragment an der südwestlichen Schmalseite zerstört ist, war vermutlich
analog zur Fensterlaibung des Kreuzstockfensters an der gegenüberliegenden Wand
mit fingiertem Buntmarmor verkleidet (Abb. 129).32 Helle Marmorpfeiler mit ei-
nem grotteskengeschmücktem Spiegel und dorisierenden Kapitellen mit Rosendekor
tragen ein reich mit antikischen Schmuckformen verziertes Gebälk, dessen Fries auf
gelben Grund abwechselnd rot hinterlegte Blütenarabesken und blaugrundige geflügel-
te Puttenköpfe zeigt (Abb. 130). In der Mitte hebt sich jeweils ein fingierter Stuck-
tondo ab, den an den Schmalseiten vermutlich das Wappen der Familie Crescenzi –
drei goldene Halbmonde – füllt, während an der Längsseite eine kaum mehr zu er-
kennende Imprese mit dem Motto NEC MINUS erscheint. Da die Crescenzi erst in der
Mitte des 16. Jahrhunderts als Besitzer der Villa bezeugt sind, könnten die Wappen
nachträglich ergänzt sein.33 Ob dies auch für die bislang nicht identifizierte Imprese
gilt, muß offen bleiben. Möglicherweise faßten die Medaillons ursprünglich wie das
Tondo in der Fensterlaibung schlicht eine Porphyr- oder Buntmarmorscheibe. Im
Unterschied zu den prächtigen Marmorportalen in der Loggia Marco Barbos sind die
Marmorrahmen mit der bekrönenden Muschelkalotte hier nur fingiert.34 Insgesamt
tritt der Reichtum an dekorativen Elementen gegenüber der früheren Loggia etwas
zurück, wodurch die architektonischen Formen klarer zur Geltung kommen. Zudem
sind die reale und die fingierte Loggienarchitektur besser aufeinander abgestimmt.
Zwar korrespondieren auch hier die Stützen nicht, doch wird dem Betrachter durch
die einheitliche Höhe des gemalten Sockels und der Arkadenbrüstung überzeugender
der Eindruck einer homogenen Raumarchitektur suggeriert.
b) Das Landschaftspanorama
Trotz des schlechten Erhaltungszustands vermitteln die noch vorhandenen Fresken-
fragmente eine Vorstellung vom Charakter der fingierten Ausblicke. In der Loggia
des Palastes der Rhodos-Ritter erschließt sich die Landschaft zunächst über eine
bildparallele Reihung von zwei bis drei Bäumen pro Bildfeld, die mit ihren hohen
Stämmen und mächtigen Baumkronen fast bis zum Gebälk reichen (Abb. 131, 132).
Lediglich das Feld über der Zwillingstür zeigt zwei Folgen diagonal in die Tiefe ge-
staffelter Bäume (Abb. 133). Variierende Arten – Stufeneichen, eine Zypresse, Lor-
                                                
32 Ein Foto nach der ersten Restaurierung von 1933 zeigt einen marmorverkleideten Sockel mit einem
großen Schmucktondo. Da sich hier ursprünglich eine Tür öffnete, handelt es sich hierbei um eine
freie Ergänzung. Vgl. DEL SIGNORE 1995, S. 124, Abb. 6. Zur Restaurierung vgl. auch Kat. 6.
33 Siehe hierzu Kat. 6.
34 Es sei nochmals daran erinnert, daß die heutige Tür an der Längswand der Loggia späteren Datums
ist. Siehe den Abschnitt zur Baugeschichte in Kat. 6.
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beer-, Granatapfel-, Apfel- und Orangenbäume – suggerieren eine vielfältige und
üppige Vegetation (Abb. 134).35 Dazwischen erstreckt sich eine hügelige Landschaft
mit Felsformationen, Buschwerk, Gebirgszügen und vereinzelten Kastellen und Städ-
ten. Die einzigen erkennbaren Lebewesen sind Tiere, darunter ein Affe und ein
Strauß (Abb. 135).
Zwar sollen leichte Überschneidungen von Baumkronen und Pilastern sowie die
Fortsetzung einzelner Hügel über die Architektur hinweg den Eindruck eines durch-
gehenden Panoramas erwecken, doch ist dieser Ansatz nicht konsequent fortgeführt.
In der Anlage der Hügel oder der perspektivischen Staffelung der Bäume über dem
Zwillingsportal zeigt sich die Absicht, eine Tiefenwirkung und somit eine gewisse
Öffnung der Wand ins Dreidimensionale zu erzielen. Die Kombination von Bäumen
unterschiedlicher Größe sollte wohl eine Differenzierung von Fern- und Nahsicht
evozieren, doch wirkt die unmittelbare, fast parallele Gegenüberstellung beider Grö-
ßenordnungen in einer Bildebene eher unbeholfen (Abb. 136).
In der Literatur wird die dargestellte Landschaft vereinzelt mit den orientalischen
Besitztümern des Ordens36 oder mit Rhodos, dem Stammsitz der Ritter,37 identifi-
ziert. So meint Silvia Danesi Squarzina in der Stadtarchitektur im ersten Bildfeld der
Südwand eine Ansicht von Rhodos zu erkennen (Abb. 137). Zum Vergleich zieht sie
die inschriftlich als Rhodos gekennzeichnete Stadt in einem Fresko von Pinturicchio
im Sieneser Dom heran (Abb. 138).38 Die beiden Stadtbilder weisen jedoch weder
besonders charakteristische Gemeinsamkeiten auf, noch liegt der in der Loggia dar-
gestellte Ort am Meer. Seine Anlage mit einem Kastell und einer befestigten Stadt-
mauer, innerhalb derer sich dicht die Häuser drängen, deutet vielmehr auf allgemeine
Stadttopik hin. Im ganzen sind die Fresken eher als eine ideale Landschaft zu be-
trachten, der seltene Pflanzen und exotische Tiere den Reiz des Fremden verleihen,
während typische Elemente wie ein beschatteter Hain, Vögel und Gewässer das Idyll
des locus amoenus evozieren.39
                                                
35 BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 242; YUEN 1975, S. 101.
36 TURNER 1959, S. 4; BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 243. Ausgehend von einem Fresko in der Pfarrkirche
von Meran (1417), das zwei Männer, darunter vermutlich ein Trinitarierritter, in einem Garten bei der
Anbetung des Kreuzes zeigt, sieht die Autorin in den Loggienfresken den sich abzeichnenden »Typus
einer ordensritterlichen Landschaft«. Der dicht mit Bäumen bepflanzte Garten in Meran weist jedoch
keine Parallelen zu der hügeligen Landschaft der Loggia auf. Vgl. WEINGARTNER 1948, S. 41, Abb. 95,
96.
37 DANESI SQUARZINA 1989, S. 117.
38 Die Ausmalung der Cappella di San Giovanni entstand 1504 für Alberto Aringhieri. Vgl. CARLI
1960, S. 66f.
39 Auf den Aspekt des locus amoenus verweisen auch DANESI SQUARZINA 1989, S. 119 und PETROCCHI
1997, S. 227.
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Entsprechendes gilt für die Landschaften in der Loggia der Casina Bessarione40
(Abb. 139, 140), wenngleich es hier nur ein Feldhase ist, der heute noch von der
einst dargestellten Fauna zeugt (Abb. 141). Um den Eindruck eines durchgängigen
Panoramas vorzutäuschen, liegt die Horizontlinie der Ausblicke etwa auf einer Hö-
he. Dennoch entsteht auch hier keine konsequent fortlaufende Landschaft, denn die
fast schematisch wiederkehrende Felsformation am linken Bildrand läßt die einzel-
nen Bildfelder als geschlossene Kompartimente erscheinen. Allerdings wird die star-
re, den Betrachter fast hermetisch abriegelnde Anordnung hochaufragender Bäume
im Vordergrund zugunsten einer sich unmittelbar öffnenden Hügellandschaft aufge-
geben, deren aufgelockert gruppierten Bäume dem Betrachter einen weiteren Blick
in die Ferne ermöglichen. Wiederum bereichern Architekturen das Landschaftsbild.
Naturdarstellungen stehen in der Geschichte der profanen Raumdekorationen in
einer langen Tradition.41 Schon die römische Antike kannte verschiedene Varianten
des Sujets: Blühende Gärten, perspektivische Durchblicke auf Landschaften mit Hei-
ligtümern, hinter einer Gartenmauer hervorschauende Baumkronen oder als Tafel-
bild in die Wand eingelassene Fluß- und Hafenveduten schmückten vielfach die
Räume der Häuser und Villen.42 Wenngleich insbesondere die Gartendarstellungen
oder das Motiv einzelner Baumkronen eine auffällige Ähnlichkeit zu den späteren
Interpretationen dieser Themen aufweisen, sind uns keine Zeugnisse überliefert, aus
denen eindeutig hervorgeht, daß die Künstler des 14. und 15. Jahrhunderts solche
Ausstattungen tatsächlich aus eigener Anschauung kannten.43
In der nachantiken Kunst sind profane Landschaftsdekorationen seit dem 12.
Jahrhundert im Kontext höfischer Kultur nachweisbar.44 Als Monatsbilder oder als
                                                
40 TURNER 1959, S. 2–4 hingegen erkennt in den beiden Dekorationen zwei unterschiedliche Land-
schaftstypen. Demnach repräsentieren die Rhodianer-Fresken den topographischen Typus, die Fres-
ken in der Casina Bessarione den Garten-Typus. In beiden Fällen handelt es sich jedoch eher um
ideale Landschaften.
41 Grundlegend zur Ikonographie der Landschaft im Innenraum siehe BÖRSCH-SUPAN 1967, vor allem
S. 219–232, 240–273. Vgl. auch BLUNT 1958/59, S. 312–314; SANDSTRÖM 1963a, S. 95–97; YUEN
1975, S. 106f.; CLARK 1976, S. 13–27.
42 Hierzu siehe MICHEL 1980; ELSNER 1999; MIELSCH 2001, S. 179–196.
43 Dennoch setzen BLUNT 1958/59, S. 314–323 und DACHS 1993, S. 108, 110f. eine solche Kenntnis
voraus. Wenig überzeugend versucht Dachs die weiter unten besprochenen Trecento-Dekorationen im
Palazzo Datini in Prato und im Palazzo Davanzati in Florenz direkt von antiken Ausstattungen abzu-
leiten. Die Überlieferungsproblematik wird dabei gänzlich ausgeklammert. Hierzu vgl. SANDSTRÖM
1963a, S. 20, 142f.; DACOS 1969, S. 41–51; YUEN 1970, S. 735f.
44 Ein frühes Beispiel sind die noch stark ornamental aufgefaßten Mosaiken des Rogerzimmers im
Normannenpalast in Palermo (1160/70), die Wald-, Jagd- und Tiermotive zeigen. BÖRSCH-SUPAN
1967, S. 198, Abb. 138, 139.
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Szenerie für höfische Vergnügungen wie Jagd, Spiel und Tanz erfreuten sie sich vor
allem im 14. und 15. Jahrhundert großer Beliebtheit.45 Die Ausstattungen finden
sich in unterschiedlichen Raumtypen von der sala grande eines herzoglichen Kas-
tells46 bis hin zum studiolo47, aber auch in Loggien.48 Insofern die Natur hier als
Raum höfischen Lebens und damit als Handlungsrahmen einer sublimierten Kultur
interpretiert wird, unterscheiden sich diese Ausstattungen jedoch grundlegend von
den reinen Landschaftsprospekten in den beiden römischen Loggien.
Parallel hierzu entstanden aber auch Dekorationen, die auf Figuren verzichten
beziehungsweise diese der Naturdarstellung deutlich unterordnen. So deuten in zwei
Räumen des um die Mitte des 14. Jahrhunderts ausgestatteten Palazzo Davanzati in
Florenz von zarten Säulchen gerahmte Bäume ansatzweise eine loggienartige Öff-
nung der oberen Wandzone an, die jedoch durch den roten und blauen Hintergrund
der Bildfelder wieder zurückgenommen wird (Abb. 142).49 Von den unterschiedlichen
Möglichkeiten, einen Ausblick in den Garten zu suggerieren, zeugen ferner ein mo-
nochromes Fresko in der Hofgalerie der Burg Fenis im Aosta-Tal50 (Abb. 143) sowie
in Rom der Erdgeschoßsaal eines Palastes an der Piazza Rondanini, in dessen Lünet-
ten Baumkronen erscheinen (Abb. 144).51 Im Palast des reichen Kaufmanns Datini
in Prato hingegen nimmt ein dichter, von Vögeln und verschiedenen Tieren bevöl-
kerter Wald den Hauptteil der um 1391 freskierten Wandflächen des Kontors ein
                                                
45 Zu den höfischen Dekorationen siehe grundlegend SCHLOSSER 1895; vgl. auch BÖRSCH-SUPAN
1967, S. 219–232; MARTINDALE 1981, S. 111f.
46 Jagdszenen mit den Porträts des Mailänder Herzogs Galeazzo Maria Sforza und seiner Höflinge
sollten die großen Säle der Kastelle von Pavia (1469) und Mailand (um 1470–1472) schmücken.
WELCH 1989, S. 360, 370–373; idem, 1990, S. 171–174, 181–184.
47 Z. B. die Chambre du Cerf (1343–1347) im Papstpalast von Avignon. BÖRSCH-SUPAN 1967, S.
220–223; SCHIMMELPFENNIG 1994, S. 38; HUTTON 1995, S. 194–217.
48 1390–1400 ließ Alberto V. d’Este die Hofloggia seiner Villa Belfiore bei Ferrara mit Jagd-, Tanz-
und Banquettszenen im Freien ausmalen. Die verlorenen Fresken wurden 1497 von Giovanni Dabadi-
no degli Arienti in De triumphis religionis beschrieben. Art and Life 1972, S. 22f., 67f.; MARTINDALE
1981, S. 129, Anm. 57.
49 SANDSTRÖM 1963a, S. 96; BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 224f.; DACHS 1993, S. 71–78. Von der weiten
Verbreitung solcher Dekorationen in Florenz zeugen zahlreiche Freskenfragmente, die in Teilen eine
überzeugendere Formulierung des Loggienmotivs aufweisen. Doch auch hier schlägt sich der Illusio-
nismus vor allem im Detail und weniger in der Gesamtkomposition nieder. Il centro di Firenze 1989,
S. 209, 235, 247, 265, 270, 304, 307; DACHS 1993, S. 80–92.
50 Die Datierung schwankt zwischen vor 1381 und, zuletzt, 1431–1433. BÜTTNER 1972, S. 126;
ORLANDONI/PROLA 1982, S. 239.
51 Die Fresken datieren ins 15. Jahrhundert. DANESI SQUARZINA 1989, S. 128.
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(Abb. 145).52 Zwar wird in den meisten der genannten Beispiele der Versuch einer
architektonischen Abgrenzung von Betrachter- und Naturraum greifbar, doch bleibt
die Illusion einer geöffneten Wand noch ausgesprochen verhalten.
Neben den Garten- und Waldmotiven sind aus der ersten Hälfte des Quattrocento
auch monumentale Landschaftsbilder erhalten. Eindrucksvolle Beispiele dieser Gat-
tung sind Masolinos karge Felslandschaft im Palast des Kardinals Branda in Castigli-
one Olona (um 1435, Abb. 146)53 oder die Ansichten der Stadt Mantua und ihrem
Umland im Mantuaner Palazzo della Masseria (um 1433, Abb. 147).54 Abgesehen
vom allgemeinen Thema der Landschaft haben diese Darstellungen jedoch nichts
mit den römischen Ausstattungen gemeinsam. Weder eignet ihnen der idyllische
Charakter eines locus amoenus, noch sind sie mittels einer Rahmenarchitektur als
illusionistischer Ausblick in Szene gesetzt. Die kaum beachteten Reste einer den
Fresken im Palast der Rhodos-Ritter sehr ähnlichen Dekoration haben sich hingegen
im piano nobile eines ehemaligen römischen Patrizierhauses erhalten, aus dem spä-
ter der berühmte Albergo dell’Orso wurde (Abb. 148).55 Die Malereien entstanden
vermutlich im Zuge derselben Baukampagne, aus der die um 1460 datierte repräsen-
tative Loggienfassade des Gebäudes hervorging.56 Beiden Ausstattungen gemeinsam
ist die bildparallele Reihung unterschiedlicher Bäume, deren Wipfel bis zur Frieszone
reichen. Da nur noch die Baumkronen erhalten sind, muß offen bleiben, ob sich auch
hier zwischen den Bäumen ein Landschaftspanorama erstreckte. Über das etwaige
Vorhandensein einer Rahmenarchitektur lassen die verfügbaren Fotografien der heu-
te unter einer Putzschicht verborgenen Fresken keine Aussage zu.57
Der hier gegebene knappe Überblick verfolgte nicht die Absicht, diesem komple-
xen Themengebiet der Wandmalerei in möglichst all seinen Facetten gerecht zu
werden. Die ausgewählten Beispiele reichen jedoch aus, um aufzuzeigen, daß die Log-
giendekorationen im Palast der Rhodos-Ritter und in der Casina Bessarione grund-
sätzlich einer seit dem Mittelalter in Italien nachweisbaren Bildtradition
                                                
52 BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 225f.; COLE 1967/68, S. 62–71; DACHS 1993, S. 107f. Die Funktion des
Raumes als Büro des Kaufmanns geht aus einem Inventar von 1405 hervor.
53 MANCA 1987; Pittura tra Ticino e Olona 1992, S. 234. Die ältere Identifizierung der Landschaft als
eine Ansicht der ungarischen Stadt Veszprém wurde von MANCA 1987, S. 81 überzeugend abgewiesen.
Vielmehr sei hier eine ideale Landschaft dargestellt.
54 Vgl. Kapitel C. I. 2b).
55 Die Nutzung als Hotel ist erstmals 1517 dokumentiert. GNOLI 1937, S. 13.
56 MUÑOZ 1939; TOMEI 1942, S. 257–259; MAROCCO/ZOLI 1984.
57 Wie mir Dottoressa Anna Maria Cerioni, Comune di Roma, Sovraintendenza dei Beni Culturali,
freundlich mitteilte, ist eine Freilegung und Restaurierung der Fresken geplant.
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angehören.58 So hat sich die Idee, den Außenraum im Innenraum abzubilden, als ein
kontinuierliches Thema profaner Raumausstattungen erwiesen, das in ganz unter-
schiedlichen Formulierungen seinen Ausdruck finden konnte. Wenngleich uns einige
Charakteristika wie eine rahmende Scheinarchitektur oder die Monumentalisierung
der Naturdarstellung bereits in früheren Ausstattungen begegnen, so sind die 1470/71
datierten Fresken der Rhodianer-Loggia dennoch das früheste gesicherte Beispiel
eines Dekorationskonzeptes, das die selbständige Landschaft mit einer fingierten
Loggienarchitektur kombiniert und auf der gesamten Wandfläche illusionistisch als
Aussicht interpretiert.59 Vergleichbare Tendenzen eines gesteigerten Illusionismus
treten parallel in der Wandmalerei Oberitaliens bei Andrea Mantegna auf. Die Idee
der Erweiterung eines Raumes durch eine Loggienarchitektur mit Landschaftsausbli-
cken wurde in der Camera Picta (1465–1474) des Palazzo Ducale in Mantua mit
besonderer Überzeugungskraft umgesetzt (Abb. 149); Architektur und Landschaft
sind hier jedoch kein selbständiges Bildmotiv, sondern dienen in erster Linie als
Bühne für die prominente Selbstdarstellung der Gonzaga und ihres Hofes.60
Der reine Landschaftsausblick durch eine fingierte Loggienarchitektur, wie er uns
in der Loggia Marco Barbos begegnet und möglicherweise schon zehn Jahre zuvor im
Raum des Albergo dell’Orso, läßt sich in Rom bis zur Jahrhundertwende noch mehr-
fach nachweisen. So sind neben den Fresken in der Casina Bessarione drei weitere
Ausstattungen dieser Art bekannt, die vermutlich aus der Pinturicchio-Werkstatt
stammen und von denen sich zwei gleichfalls in einer Loggia befanden: Dank Piero
Chattards Nuova Descrizione del Vaticano wissen wir von den um 1487–1490 ausge-
führten Wandbildern in den beiden Risalitloggien der Villa Belvedere, die zwischen
                                                
58 Auch SANDSTRÖM 1963a, S. 96, 105 hebt die Bedeutung der spätgotischen Raumdekorationen für
die Entwicklung der illusionistischen Landschaftsausblicke im Rom des 15. Jahrhunderts hervor.
COFFIN 1977, S. 66 hingegen erblickt in diesen eine Übersetzung von Tapisserien in die Wandmalerei.
Reine Landschaftsteppiche können jedoch erst nach Raffaels Teppichfolge für die Sixtinische Kapelle
(1514/15–1516) nachgewiesen werden. THORNTON 1991, S. 49f.
59 Diese Einschätzung wurde mir von Marion Kaminski bestätigt, die eine an der Freien Universität zu
Berlin angemeldete Dissertation über die illusionistischen Landschaftsausstattungen der Veneto-
Villen verfaßt. Ungeachtet ihrer herausragenden Stellung fanden die Fresken beider Loggien in der
Überblicksliteratur zur Landschaftsmalerei jedoch kaum Beachtung. Vgl. z. B. POCHAT 1973; CARLI
1979; ROSKILL 1997; COLE 1998; ANDREWS 1999; SCHNEIDER 1999. Bei JAHN 1975, S. 15 heißt es
sogar: »Die Malerei des 15. Jahrhunderts hat zwar den Landschaftsraum erschlossen, aber noch immer
nur als Schauplatz menschlichen Geschehens.« Eine Ausnahme bilden TURNER 1959, S. 2–6; BÖRSCH-
SUPAN 1967, S. 242f.
60 SANDSTRÖM 1963a, S. 95f., der von einer falschen Datierung der Fresken in der Casa dei Cavalieri d i
Rodi vor 1464 ausgeht, sieht in diesen einen wichtigen Vorläufer der Camera Picta. Zu deren Dekora-
tion siehe ROETTGEN 1996–1997, Bd. 2, S. 12–39.
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grotteskengeschmückten Pilastern verschiedene Landschaften zeigten, in denen
vereinzelt auch kleine figürliche Szenen, etwa Jagden, zu erkennen waren.61 Nur
kurze Zeit später, zwischen 1493 und 1495, ließ Innozenz’ Nachfolger Alexander
VI. das cubiculum seines neuen Appartements im Vatikanpalast mit einer entspre-
chenden Ausmalung versehen.62 Im Verlauf des Cinquecento sollte das Thema des
illusionistischen Landschaftsausblicks schließlich in ganz Italien eine breite Rezepti-
on erfahren, die bis ins 18. Jahrhundert hinein wirkte. Dabei etablierte sich das Sujet
vor allem als beliebter Villenschmuck, wovon unter anderem die Sala delle Prospet-
tive in der Farnesina (Abb. 31), die sala terrena der Villa d’Este in Tivoli, das Trep-
penhaus der Farnese-Villa in Caprarola oder auch die Fresken in Palladios Villa
Barbaro in Maser zeugen.63
Da sich die Genese dieser so erfolgreichen Bildidee jedoch nicht allein aus einer
älteren Bildtradition heraus erklären läßt, gilt es nun, einen Blick auf die möglichen
literarischen Quellen zu werfen.
c) Der illusionistische Landschaftsausblick als eine Dekoration all’antica
Die literarischen Quellen
Vitruv berichtet in seinem Architekturtraktat von der Gewohnheit seiner Zeitgenos-
sen, Wandelgänge wegen der Länge ihrer Wandflächen mit verschiedenen Land-
schaftsbildern auszumalen, die sich der Eigentümlichkeit der jeweiligen Orte
                                                
61 CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 137; 145: »Tanto in questa facciata, come in quelle delle due testa-
te [der Ostloggia], ricorre un pezzo di cornice finta all’altezza della detta finestra, sopra di cui rimane
colorito un bellissimo Paese, con cacce, lontananze, ed alcune Fabbriche maestrevolmente espresse.
[...] Ell’è [die Westloggia] tutta dipinta a fresco con diversi paesi, e compartita in sei pilastri, e suoi
contropilastri, con base e cimasa di marmo, dipinti a chiaroscuro ala Cinese, con fondo color d’oro.«
Vgl. auch die sehr viel knappere Beschreibung bei TAJA 1750, S. 409f. Siehe auch SANDSTRÖM 1960, S.
68; COFFIN 1977, S. 94f. und Kat. 3.
62 Die nur fragmentarisch erhaltenen Fresken sind heute hinter einer Wandbespannung verborgen.
Eine Beschreibung gibt Ottemi della Rotta, Relazione sul restauro delle pitture murali
nell’Appartamento Borgia, 1973, unpublizierte Maschinenschrift, Archivio dei Laboratori di Restau-
ro dei Musei Vaticani, ohne Inv.-Nr., S. 19: »La stanza in origine era decorata con leggeri motivi archi-
tettonici, con archi sostenuti da eleganti pilastri che si appoggiano su un muricciolo anch’esso
dipinto. Il tutto incornicia un paesaggio [...], con uno scenario di piante e voli d’uccelli.« Siehe auch
SCHULZ 1962, S. 42; POESCHEL 1999, S. 87, Anm. 188. Zur Funktion des Raumes als cubiculum vgl.
EHRLE/STEVENSON1978, S. 20; MANCINELLI 1982, S. 82–84.
63 Hierzu siehe TURNER 1959, S. 147ff., BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 243f.; 260–284 mit weiteren Beispie-
len.
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anpaßten. So würden Häfen, Gebirge, Ufer, Flüsse, Quellen, Meerengen, Heiligtümer,
Wälder, Hügel, Vieh und Hirten sowie ähnliche Dinge, welche die Natur hervorge-
bracht habe, dargestellt.64 Vom älteren Plinius wiederum erfährt man, daß sich zur
Zeit des Augustus ein Maler namens Spurius Ludius (oder auch Spurius Tadius)65 in
dieser Art der Wandmalerei besonders hervorgetan habe. Die Charakterisierung sei-
ner als »amoenissimam« bezeichneten Gemälde erinnert stark an die aufzählerische
Beschreibung bei Vitruv; denn auch Ludius malte Villen, Portiken und Gartenanla-
gen, Büsche, Haine, Hügel, Fischteiche, Meerengen, Bäche, Ufer sowie etliche Figu-
ren, die spazieren, auf Eseln reiten, mit Schiffen oder Fuhrwerken fahren, aber auch
Fischer, Jäger und Winzer.66
Die genannten Textstellen wurden bereits verschiedentlich als eine wichtige In-
spirationsquelle für die römischen Loggienausstattungen in Anspruch genommen,
jedoch ohne daß dieser Zusammenhang eingehendere Betrachtung erfahren hätte.67
Sowohl Vitruvs Architekturtraktat als auch Plinius’ Naturalis Historia lagen in der
zweiten Hälfte des Quattrocento in zahlreichen Manuskripten oder Drucken vor,
und ihre zentrale Bedeutung für das Kunstgeschehen der Zeit ist unumstritten.68 Al-
berti, dessen Architekturtraktat bekanntlich auf einer intensiven Auseinanderset-
                                                
64 Vitruv, De architectura, 1964, VII, 5, 2, S. 332: »[...], ambulationibus vero propter spatia longitu-
dinis varietatibus topiorum ornarent ab certis locorum proprietatibus imagines exprimentes; pingun-
tur enim portus, promunturia, litora, flumina, fontes, euripi, fana, luci, montes, pecora, pastores
ceteraque, quae sunt eorum similibus rationibus ab rerum natura procreata; [...].« Siehe auch POCHAT
1973, S. 51–53; GOMBRICH 1985a, S. 154f.; Landschaftsmalerei 1997, S. 44f.
65 Die Lesweise des Namens ist umstritten. Vgl. Landschaftsmalerei 1997, S. 49.
66 Plinius, Naturalis Historia, 1978, XXXV, 37, 116f., S. 114 f: »non fraudando et Sp. Tadio, divi
Augusti aetate, qui primus instituit amoenissimam parietum picturam, villas et porticus av topiaria
opera, lucos, nemora, colles, piscinas, euripos, amnes, litora, qualia quis optaret, varias ibi obambu-
lantium species aut navigantium terraque villas adeuntium asellis aut vehiculis, iam piscantes, aucu-
pantes aut venantes aut etiam vindemiantes. sunt in eius exemplaribus nobiles palustri accessu
villae, succollatis sponsione mulieribus labantes, trepidis quae feruntur, plurimae praeterea tales
argutiae fecetissimi salis. idem subdialibus maritimas urbes pingere instituit, blandissimo aspectu
minimoque inpendio.« Siehe auch POCHAT 1973, S. 53f.; GOMBRICH 1985a, S. 147f.; OLIVETTI 1987, S.
6f.; Landschaftsmalerei 1997, S. 48f.
67 TURNER 1959, S. 147; SCHULZ 1962, S. 39f.; OLIVETTI 1987, S. 8; DANESI SQUARZINA 1989a, S. 118.
68 Bereits für das Mittelalter ist eine Überlieferung der Naturalis Historia in zahlreichen Handschrif-
ten bezeugt. Die editio princeps erschien 1469 in Venedig, gefolgt von zwei weiteren Ausgaben 1470
und 1473 in Rom. Bis zum Ende des 15. Jahrhunderts gingen mindestens achtzehn weitere Ausgaben
an verschiedenen Orten in Druck, darunter drei in italienischer Sprache. OLIVETTI 1987, S. 5f.; Brun-
hölzl in LexMA, Bd. 7, 1996, Sp. 21f.; Sallmann in DNP, Bd. 9, 2000, Sp. 1139f. Zwar ging Vitruvs
Architekturtraktat erst 1486 in Druck, doch war die Schrift bereits zuvor in einer Fülle von Manu-
skripten verbreitet. KRUFT 1985, S. 42f.
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zung mit Vitruv gründet, läßt auch dessen Aussagen zu den Landschaftsdekorationen
in seine Argumentation einfließen, variiert sie jedoch leicht.69 Wie bei Vitruv ist das
Landschaftsthema bei Alberti eng an das Medium der Wandmalerei gebunden, wes-
wegen es allein in seinem Architekturtraktat, nicht aber in seiner früheren Schrift
über die Malerei Berücksichtigung findet.70 Die enge Verknüpfung solcher Ausstat-
tungen mit den Wandelgängen bleibt hingegen unerwähnt. Allerdings ordnet Alberti
Landschaftsmotive, die er auf der untersten Stufe der Gattungshierarchie ansiedelt,
allgemein dem Bereich des Gartens zu. Zur weiteren Illustration folgt der vertraute
Katalog einzelner Bildmotive: reizvolle Gegenden, Häfen, Fischer, Jäger, Schwim-
mer, ländliche Spiele, Blumen und Laubwerk.71 Der große Wert, den Vitruv und Pli-
nius dem Motivreichtum beimessen, prägte die Bewertungsmodi der neuzeitlichen
Kunstkritik maßgeblich. So klingt etwa auch in der minutiösen Auflistung der darge-
stellten Details in den Landschaften von Dosso Dossi (1489–1542) durch Paolo
Giovio und von Alesso Baldovinetti (1425–1499) durch Giorgio Vasari unverkenn-
bar die Lektüre der antiken Texte nach.72
Nicht nur hinsichtlich der Landschaften in den Loggien der Casa dei Cavalieri di
Rodi und der Casina Bessarione wird eine Vorbildfunktion antiker Schriftquellen
vermutet. Die in ihrer Zeit einzigartige monumentale Felslandschaft im Palast des
Kardinals Branda (Abb. 146) beispielsweise sieht Joseph Manca durch den älteren
Plinius angeregt, welcher von großen Berglandschaften an den Wänden der cubicula
berichtet.73 Auch dem von Plinius dem Jüngeren erwähnten cubiculum in der Villa
Tusci, über dessen Marmorsockel gemalte Äste und Vögel erscheinen, wird ein
                                                
69 GOMBRICH 1985a, S. 144f.; Landschaftsmalerei 1997, S. 65.
70 Landschaftsmalerei 1997, S. 65.
71 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), Buch IX, Kap. 4, 162v–163r (Bd. 2, S. 805): »Cumque
pictura ut poetica varia sit – alia quae maximorum gesta principum dignissima memoratu, alia quae
privatorum civium mores, alia quae aratoriam vitam exprimat –, prima illa, quae maiestatem habet,
publicis et praestantissimorum operibus adhibebitur; secunda vero privatorum civium parietibus,
ornamento ut sit, appingetur; ultima ortis maxima conveniet, quod omnium sit ea quidem iocundis-
sima. Hilarescimus maiorem in modum animis, cum pictas videmus amoenitates regionum et portus et
piscationes et venationes et natationes et agrestium ludos et florida et frondosa.«
72 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 315: »Dilettossi molto di far paesi, ritraendoli dal vivo e natu-
rale come stanno apunto, onde si veggiono nelle sue pitture fiumi, ponti, sassi, erbe, frutti, vie, campi,
città, castella, arena et altre infinite simili cose.« Zu Paolo Giovio siehe GOMBRICH 1985a, S. 148.
73 Plinius, Naturalis Historia, 1978, XXXV, 1, 3, S. 12; MANCA 1987, S. 81f.
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Einfluß auf die späteren Natur- und Gartendarstellungen im Innenraum zugeschrie-
ben.74
Wenngleich die Kenntnis der antiken Textstellen vorausgesetzt werden darf und
ihre Nutzung als Inspirationsquelle vermutlich keinen Einzelfall darstellt, bedarf es
dennoch einer weiteren Prüfung, inwieweit die Landschaften in den römischen Log-
gien tatsächlich als eine Dekoration all’antica im Sinne von Vitruv und Plinius in-
tendiert waren. Zwar liefern die beiden Autoren prominente Beispiele für
monumentale Landschaftsdekorationen, doch legt der Text-Bild-Vergleich auch
Unterschiede offen. So findet sich sowohl in den antiken Quellen als auch bei Alberti
kein Hinweis auf eine Inszenierung der Landschaften als Ausblicke mittels einer
Scheinarchitektur. Ferner lassen die Fresken trotz ihrer grundsätzlichen Detailfreude
nicht die Absicht einer möglichst getreuen Rekonstruktion des antiken Motivreper-
toires erkennen. Meerengen und Häfen fehlen, vor allem aber scheinen die bei
Vitruv und Plinius doch recht zahlreich vertretenen menschlichen Tätigkeiten keine
Rolle zu spielen, obgleich der fragmentarische Zustand der Wandbilder hierüber kein
endgültiges Urteil erlaubt. Die Fresken in den beiden Risalitloggien der Villa Belvede-
re, die laut Chattard auch kleine Jagdszenen zeigten, standen den antiken Beschrei-
bungen diesbezüglich wohl näher.
Der Landschaftsprospekt im Kontext römischer Raumausstattungen
Weiteren Aufschluß über die intendierte antichità des Dekorationskonzepts gibt der
Vergleich mit anderen römischen Raumausstattungen des Quattrocento. Seit der
Jahrhundertmitte treten antikisierende Scheinarchitekturen als ein zentrales Thema
römischer Palastdekorationen hervor.75 Erstmals greifbar ist dieser Typus in der
vatikanischen Bibliotheca Greca, die vermutlich Andrea del Castagno um 1454 für
Nikolaus V. (1447–1455) ausmalte (Abb. 150).76 Die ursprüngliche Funktion des
Raumes, der erst unter Sixtus IV. (1471–1484) Teil der vatikanischen Bibliothek
wurde, ist ungeklärt.77 Er wird an allen vier Seiten von einer korinthischen Kolon-
                                                
74 Plinius, Epistulae, 1992, V, 6, 22, S. 148; BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 224; DACHS 1993, S. 110f. All-
gemein zur Bedeutung der Kunsttheorie für die Entstehung der Landschaftsmalerei siehe GOMBRICH
1985a.
75 Hierzu siehe allgemein BLUNT 1958/59, S. 312; SANDSTRÖM 1960, S. 56–58; SANDSTRÖM 1963a, S.
117f.; YUEN 1975; Palazzo Altemps 1987, S. 200f.; AURIGEMMA/CAVALLARO  1999, S. 181f.
76 Hierzu siehe YUEN 1970, S. 725–736; idem, 1975, S. 5–71; CLARK 1990, S. 21–42; FRANK 1992, S.
310–327.
77 YUEN 1970, S. 730f. vermutet, daß der Raum das studiolo Nikolaus’ V. im ersten Stock des Palastes
ersetzen sollte. CLARK 1990, S. 21 hingegen glaubt, es handele sich um einen Teil der von Nikolaus
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nade umschlossen, deren mächtiges Gebälk reich mit antikisierenden Profilen und
Ornamenten geschmückt ist. In ihrem Stil als gänzlich unantik erweist sich hingegen
die auf dem Gebälk ruhende Brüstung, auf der verschiedenartige Blumenvasen ste-
hen.78 Toby Yuen deutet die Scheinarchitektur als ein antikes Gartenperistyl, dessen
Anlage auffällige Parallelen zu Albertis Vorstellungen von der griechischen Agora
aufzeige.79 Diese war nach Ansicht des Architekturtheoretikers quadratisch angelegt
und wurde vollständig von Säulen begrenzt, über denen sich Wandelgänge befan-
den.80
Reine Architekturprospekte all’antica entstanden ferner für Girolamo Riario im
Palazzo Altemps (um 1478–1481, Abb. 121)81 sowie für die Kardinäle Marco Barbo
und Lorenzo Cibo in der Sala del Mappamondo (um 1490, Abb. 151) des Palazzo
Venezia,82 während im Appartement der Villa Belvedere (1487–1490) Scheinarchi-
tekturen an den Wänden mit einem figürlichen Bildprogramm in den Lünetten
kombiniert wurden.83 Grundsätzlich folgen die Dekorationen dem gleichen formalen
System, lediglich die Details variieren: Vor einer mit Buntmarmorplatten verkleide-
ten und in einigen Fällen durch Pilaster gegliederten Wand springen auf Postamen-
ten stehende Säulen vor, die ein Gebälk tragen. Während sich das beschriebende
Wandsystem unmittelbar an römische Architektur, zum Beispiel an die Kolonnade
des sogenannten Nervaforums oder den Konstantinsbogen, anlehnt,84 so läßt sich
die Grundidee, Räume mit einer fingierten Architektur zu verkleiden, erneut auf
Vitruv und dessen Rezeption durch Alberti zurückführen.85 In seinem Kapitel über
die Wandmalerei empfiehlt der antike Theoretiker das Nachahmen von farbigen
                                                                                                                                  
geplanten, aber nie zu Ende geführten Bibliothek. Ein kritisches Resümee gibt FRANK 1992, S.
311–313.
78 Die Eichengirlanden über dem Gebälk und in den Lünetten wurden erst unter Sixtus IV. hinzuge-
fügt. HORSTER 1980, S. 42f. und FRANK 1992, S. 314–316, 324 sehen auch in der »spätgotischen«
Brüstung eine nachträgliche Ergänzung. Dagegen spricht jedoch die Überschneidung der Blumenva-
sen durch das unter Sixtus eingelassene Fenster.
79 YUEN 1970, S. 734. Vgl. auch CLARK 1990, S. 21. Wie Andrea del Castagno hielt sich auch Alberti in
den fünfziger Jahren in Rom auf und stand in Kontakt mit Nikolaus V.
80 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), Buch VIII, Kap. 6, 146v. (Bd. 2, S. 715).
81 Die Fresken werden dem Umkreis von Melozzo da Forlì zugeordnet. Palazzo Altemps 1987, S.
197–203.
82 SANDSTRÖM 1963a, S. 143; YUEN 1975, S. 124–126; CASANOVA 1992, S. 154–157.
83 SANDSTRÖM 1960, S. 59f., 64. Vgl. ferner die in Teilen fast vollständig rekonstruierten Scheinarchi-
tekturen in der Sala del Gran Maestro und der Sala dei Mesi des Palastes von Domenico della Rovere,
die jedoch einzelne Bildfelder rahmen, deren Darstellungen bis auf wenige Fragmente in der Sala dei
Mesi verloren sind. AURIGEMMA/CAVALLARO  1999, S. 175–194.
84 SANDSTRÖM 1960, S. 58; SANDSTRÖM 1963a, S. 143; AURIGEMMA/CAVALLARO  1999, S. 181.
85 SANDSTRÖM 1963a, S. 143.
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Marmorinkrustationen, Gesimsen, Säulen, Gebälken und Giebeln zur Ausstattung von
Räumen.86 Daran anknüpfend hebt Alberti die Bemalung der Wand mit steinernen
Säulen sogar als eine der edelsten und bewundernswertesten Dekorationsformen her-
vor und führt als prominentes Vorbild die Portikus des Kaisers Titus an.87
Vor diesem Hintergrund ist es naheliegend, daß auch die fingierten Landschafts-
ausblicke auf einer bewußten Vitruv- und Pliniusrezeption gründen. Sie gehören so-
mit einer seit der Mitte des Quattrocento nachweisbaren Ausstattungspraxis an, die
auf die Rückgewinnung antiker Dekorationskonzepte zielte und deren Ausprägung
dem Anschein nach eng mit dem kulturellen Klima Roms und hier vor allem mit
dem kurialen Umfeld verknüpft war. Die Illusion eines antiken Innenraums – Prunk-
saal oder Loggia – bot den selbsternannten Erneuerern des einstigen caput mundi
eine ideale Bühne, auf der sie ihre Rolle überzeugend darbieten konnten. Inwiefern
das aus den Schriftquellen gewonnene Bild dabei durch erhaltene Reste römischer
Wandmalerei ergänzt werden konnte, ist, wie bereits erwähnt, ungewiß. Zwar berich-
ten Alberti und Vasari, daß auch außerhalb der um 1480 entdeckten Domus Aurea
antike Malereien zu sehen waren, doch geben sie keine Auskunft darüber, was diese
abbildeten.88 Vergleicht man jedoch die Fresken in den Loggien der Casa dei Cavalie-
ri di Rodi und der Casina Bessarione mit den uns heute aus der Antike bekannten
Landschaftsdekorationen, so deutet nichts auf deren Kenntnis hin.89 Vielmehr ü-
berlagert sich in den fingierten Ausblicken das durch Lektüre erlangte Wissen über
antike Raumausstattungen mit den älteren Traditionen des Landschaftsmotivs im
Innenraum und den zeitgleichen Errungenschaften der illusionistischen Malerei, zu
deren bedeutendsten Vertretern Mantegna zählt.90
                                                
86 Vitruv, De architectura, 1964, 7. Buch, Kap. 5, 1–2 (S. 332): »[...] Ex eo antiqui, qui initia expoliti-
onibus instituerunt, imitati sunt primum crustarum marmorearum varietates et conlocationes, deinde
coronarum, siliculorum, cuneorum inter se varias distributiones. 2. Postea ingressi sunt, ut etiam
aedificiorum figuras, columnarum et fastigiorum eminentes proiecturas imitarentur, [...].«
87 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), Buch IX, Kap. 4, 162 v (Bd. 2, S. 803): »In crustationibus
parietum nulla picturae coniectatio erit gratior atque spectatior, quam quae lapideas columnationes
exprimat. Porticum, qua spatiari consuesset, Titus Caesar tersis Feniceis lapidibus distinxerat, quo-
rum splendore quasi ex specula omnia viderentur.« Vgl. YUEN 1970, S. 736; BEK 1980, S. 107.
88 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), Buch VI, Kap. 9, 105r (Bd. II, S. 505); Vasari, Le Vite,
1550/1568, Bd. 4, S. 519f. Hierzu siehe SANDSTRÖM 1963a, S. 20; DACOS 1969, S. 4.
89 Vgl. hierzu das Bildmaterial in MIELSCH 2001, S. 179–192.
90 1488–1490 ist Mantegna sogar selbst in Rom tätig, wo er für Innozenz VIII. die Kapelle und ver-
mutlich auch die angrenzende Sakristei der Villa Belvedere ausmalt. Hierzu siehe den Abschnitt zur
Zuschreibung in Kat. 3. Sein Einfluß auf die illusionistischen Dekorationen in Rom wurde immer
wieder betont. Siehe SANDSTRÖM 1963a, S. 117; YUEN 1975, S. 109–118; BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 242;
Palazzo Altemps, 1987, S. 201.
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Wie der Bestand an erhaltenen Raumdekorationen zu erkennen gibt, wurden die
reinen Architekturprospekte tendenziell eher für öffentliche Repräsentationssäle,
die Landschaftsprospekte hingegen eher für intimere Räume, zum Beispiel das
Schlafzimmer Alexanders VI., und vor allem für Loggien gewählt. Diese funktionale
Zuordnung dürfte erneut Vitruv und Alberti reflektieren. So präsentiert Alberti die
Architekturdarstellung als eine der edelsten Dekorationsformen91 und setzt diese
somit indirekt mit der Darstellung der rühmenswerten Taten großer Fürsten gleich,
die er einige Abschnitte weiter allein öffentlichen Gebäuden und den Häusern der
hervorragendsten Bürger zugesteht.92 Was die Landschaften betrifft, so empfiehlt
Vitruv diese ausdrücklich als Schmuck für die ambulationes,93 »cioe portici aperti«,
wie Cesariano in seinem Kommentar erläutert.94 Alberti hingegen erweitert diese
Zuordnung allgemein auf den Bereich des Gartens.95 An anderer Stelle legt er seinen
Lesern die Imagination von einzelnen Landschaftselementen, vor allem von Gewäs-
sern, als probates Mittel gegen Schlaflosigkeit ans Herz und liefert damit eine mögli-
che Begründung für die Wahl des Landschaftsthemas als Schlafzimmerdekoration.96
Daß Landschafts- und Naturdarstellungen darüber hinaus schon in der Antike als
Schmuck der cubicula dienten, konnte man vom älteren wie auch vom jüngeren
Plinius erfahren.97
Die hierarchisierende Unterscheidung zwischen dem würdevollen Architektur-
und dem eher heiteren Landschaftsprospekt war den Künstlern und Auftraggebern
noch aus einem anderen Bereich bekannt, dem man zur Zeit der Renaissance mit
großem Interesse begegnete: die antike Theatertheorie. Nach Vitruv ist die Darstel-
lung von majestätischen Architekturen, wie Säulen und Pedimenten, dem Bühnenbild
der Tragödie vorbehalten, während das Satyrspiel eine landschaftliche Szene mit
                                                
91 Siehe Anm. 87.
92 Siehe Anm. 71.
93 Siehe Anm. 64.
94 Cesariano, 1521 (1969), VII, S. CXVII: »Ma in le ambulatione: cioe portici aperti: facti con le uarie-
ta de le topie.«
95 Siehe Anm. 71. In der Traktatliteratur des Cinquecento werden die Angaben Vitruvs und Albertis
oft zusammengezogen, indem Landschaften vor allem als Schmuck für Gartenmauern und Loggien
empfohlen werden. Serlio, Tutte le opere, 1619, IV, 11, fol. 191v; Armenini, De’ veri precetti, 1586
(1988), III, 13, S. 224f.
96 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), Buch IX, Kap. 4, 163r (Bd. II, S. 807) »Experii hoc licet:
si quando per noctem somnus cubantem frustrabitur, tunc limpidissimas, quas uspiam videris, aquas
fontium rivorum aut lacus ubi mente repetere institeris, illico vigiliarum illa siccitas humectatur
irrepitque sopor, quod dulcissime obdormiscas.«
97 Siehe Anm. 73 und 74.
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Bäumen, Bergen und ähnlichem verlange.98 Die Vorbildhaftigkeit der Theaterdeko-
rationen für die entsprechenden Raumausstattungen erschloß sich ebenfalls aus der
Lektüre des antiken Traktats. Nur einige Zeilen nach der Behandlung der Architek-
turprospekte und unmittelbar vor der Erwähnung der Landschaftsbilder in den am-
bulationes spricht Vitruv von der Sitte, Innenräume nach der Art von
Bühnenbildern auszumalen.99 Auch wenn der Autor die zuvor und im folgenden ge-
nannten Architektur- und Landschaftsdekorationen nicht explizit als Beispiele hier-
für anführt, so war der thematische Bezug zur tragischen und satyrischen Szene für
den kundigen Leser doch leicht ersichtlich.100
Kunst und Natur im Wettstreit
Für die Beliebtheit des Landschaftsthemas zur Ausstattung von Loggien dürfte
Vitruvs Autorität indes nicht allein ausschlaggebend gewesen sein. Wie der knappe
ikonographische Überblick gezeigt hat, gab es schon im 14. und frühen 15. Jahrhun-
dert Garten- oder Landschaftsbilder in Loggien beziehungsweise offenen Galerien, so
daß auch diese Tradition hier eine gewisse Rolle gespielt haben mag. In ihrer beson-
deren Formulierung als ein illusionistischer Ausblick aber stehen die Landschaften in
den Loggien der Casa dei Cavalieri di Rodi, der Villa Belvedere und der Casina Bessa-
rione vor allem in einem engen Bezug zur charakteristischsten Funktion des Raum-
typus – die Vermittlung zum Außenraum: Im Sinne eines Paragone wird der realen
Aussicht auf die Stadt, die Landschaft oder den Garten der Blick auf eine gemalte
Ideallandschaft, einen locus amoenus, gegenübergestellt. Die doppelte Augenlust, die
sich dem Betrachter in derart ausgestatteten Loggien bot, wußte Armenini hundert
Jahre später prägnant in Worte zu fassen:
Io ho poi veduto [...] di molte logge che, dove sono aperte, scuoprono i mon-
ti e le selve, et [...] vi sono ancora finte nelle facce in contro a i pilastri
gl’istessi ordini de’ collonati e delli archi che vi sono veri, di modo che, fin-
gendo in quei spazii poi prospettive con palagi, con selve e con fonti, et in-
torno paesi bellissimi, riescono molto allegre e piacevole a gli occhi,
conciosiaché da una banda si scorgono i monti e le selve vere, e dall’altra si
                                                
98 Vitruv, De architectura, 1964, V, 7, S. 232–234.
99 Vitruv, De architectura, 1964, VII, 5, S. 332: »locis, uti exhedris, propter amplitudines parietum
scaenarum frontes tragico more aut comico seu satyrico designarent, [...]«.
100Siehe auch GOMBRICH 1985a, S. 154f.; Landschafsmalerei 1997, S. 45. POCHAT 1973, S. 247–250,
313f. vermutet sogar einen direkten Einfluß der Landschaftskulissen bei Mysterienspielen und pro-
fanen Theateraufführungen auf die illusionistischen Wanddekorationen.
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veggono esser finti, da quelli diversi et allegri, dove che così l’occhio e la
mente di doppia vista si gode.101
Der weit in die folgenden Jahrhunderte reichende Erfolg dieses Ausstattungskonzepts
setzt die an anderer Stelle ausführlich geschilderte Wiederentdeckung des ästheti-
schen Eigenwerts von Landschaft voraus.102 In diesem Zusammenhang ist es be-
zeichnend, daß einige Autoren des 15. und 16. Jahrhunderts explizit den Vergleich
mit einem Gemälde wählen, um die besondere Schönheit der Natur zu umschreiben.
So setzt Giovanni Sabadino degli Arienti (um 1450–1510) den Garten seines Mäzens
Herzog Ercole d’Este mit dem Werk der herausragendsten Maler gleich,103 während
in Baldassare Castigliones Cortegiano das Kunstwerk der Welt mit seinen Meeren,
Bergen, Tälern und Flüssen, mit seiner Vielfalt an Bäumen, Blumen und Kräutern als
ein von der Natur und von Gott geschaffenes Bild bezeichnet wird.104 Ebenso wie die
anderen in der Renaissance gebräuchlichen Parameter der Landschaftsbeschreibung,
etwa der Vergleich mit einem Theater,105 findet sich auch die Gemälde-Metapher in
der antiken Literatur vorgeprägt, genauer in Plinius’ berühmten Villenbriefen. Dort
heißt es in der Epistel an Domitius Apollinaris über die Umgebung des tuskischen
Landgutes:
Du wirst ein großes Vergnügen empfinden, wenn Du die Lage dieser Gegend
von einem Berg aus betrachtest. Denn Du wirst glauben, kein wirkliches Land
zu sehen, sondern ein außerordentlich schönes Gemälde einer Landschaft.106
Die solchen Aussagen implizite Überzeugung von der Fähigkeit der Malerei, die ab-
zubildende Natur ebenbürtig nachzuahmen oder gar zu übertreffen, war im Quattro-
cento nicht unumstritten. So betont in Angelo Decembrios Dialog De Politia
Litteraria von 1462 einer der beiden Gesprächspartner, daß die Malerei im Gegensatz
                                                
101 Armenini, De’ veri precetti, , 1586 (1988), III, 9, S. 208.
102 Siehe Kapitel B. II. 1b).
103 »Se li vede ciresi maraschi, pruni de varie sorte, piri, persichi, avelani, munichi et altri arbori de
dilicati fructi, e arborselli de alquanto palido bussio, alevati con egregia arte e similitudine che con
penello da optimo pictore se potesse pore, [...].« Art and Life 1972, S. 53. Siehe auch COLE 1998, S. 29.
104 Castiglione, Il libro del Cortegiano, 1528 (1998), 1, XLIX, S. 104: »[...] ché la machina del mondo,
che noi veggiamo coll’amplo cielo di chiare stelle tanto splendido e nel mezzo la terra dai mari cinta,
di monti, valli e fiumi variata e di sí diversi alberi e vaghi fiori e d’erbe ornata, dir si po che una nobi-
le e gran pittura sia, per man della natura e di Dio composta; [...].«
105 Vgl. Kapitel B. II. 1b).
106 Plinius, Epistulae, 1992, V, 6, 13, S. 147: »[…] neque enim terras tibi, sed formam aliquam ad
eximiam pulchritudinem pictam videberis cernere: [...]«. Deutsche Übersetzung nach der Edition von
PHILIPS 1990, S. 21. Vgl. auch BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 58.
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zur Dichtkunst eben nicht in der Lage sei, Phänomene der Natur wie Donner, einen
Sonnenaufgang oder ein Vogelkonzert überzeugend wiederzugeben.107 Die hier ange-
zweifelte mimetische Leistungskraft der Malerei wurde dagegen mit größter Vehe-
menz von Leonardo verteidigt, der sich in seinen Ausführungen zum Paragone wie
folgt äußert:
Wenn er [der Maler] Landstriche und Wüsten schaffen will, kühle und schatti-
ge Plätze in einer heißen Zeit oder warme für kaltes Wetter, kann er sie bil-
den. Ebenso, wenn er Täler begehrt oder weite Strecken Landes von
Berggipfeln aus zu entdecken strebt und das Meer am fernen Horizont dahin-
ter betrachten will, hat er das in seiner Macht, [...]. Überhaupt, was immer
[...] in der Welt oder in unserer Phantasie existiert, besitzt er erst in seinem
Geist und sodann in seinen Händen, und diese [Bilder] sind so vorzüglich, daß
sie auf einen Blick dieselbe ebenmäßige Harmonie präsentieren, die den Din-
gen selbst zukommt.108
Vor dem hier skizzierten Hintergrund gewinnt die Naturdarstellung als Thema einer
Loggiendekoration einen besonderen Reiz. Denn in der unmittelbaren Gegenüber-
stellung von fingiertem und realen Ausblick auf die Natur, wie er insbesondere in den
sich zur Landschaft respektive zum Garten öffnenden Loggien der Villa Belvedere
und der Casina Bessarione gegeben war, konnten die von Leonardo gepriesenen Vor-
züge der Malerei einer unmittelbaren Prüfung unterzogen werden. Eben diesen As-
pekt des Paragone von Natur und Abbild läßt Erasmus von Rotterdam den stolzen
Villenbesitzer Eusebius als Begründung für die Wahl des Freskenschmucks in seinen
Gartenloggien anführen. Auf die Frage seines Gastes Timotheus, warum ihm der eine
Garten nicht genüge und er noch weitere gemalte Gärten benötige, antwortet Eusebi-
us, es bereite ihm besonderes Vergnügen, eine gemalte Blume mit einer lebendigen
im Wettstreit zu sehen und in der einen die Kunst der Natur, in der anderen das in-
genium des Malers zu bewundern. Zudem könne ein einzelner Garten nicht alle
Pflanzenarten fassen, noch grüne und blühe er im Unterschied zu seinem künstlichen
Pendant fortwährend.109 Fabio Calvo, der um 1514/15 Vitruvs Architekturtraktat
                                                
107 BAXANDALL 1963, S. 319–321.
108 Leonardo da Vinci, Paragone, 1992, Parte prima, 13, S. 194–196: »E se vol [il pittore] generare siti
e desserti, lochi ombrosi o foschi ne’ tempi caldi, lui li figura e così lochi caldi ne’ tempi fredi. Se vol
valli, se vole delle alte cime de monti scoprire gran campagne, e se vole dopo quelle vedere l’ orizzon-
te del mare, egli n’è signore; [...], et, in effetto, ciò che ne l’universo per essentia, pressentia, o imagi-
natione, esso l’ ha prima nella mente e poi nelle mani. Et quelle sono de tanta eccellentia che in pari
tempo generano una proportionata armonia in un solo squardo qual fano le cose.« Deutsche Überset-
zung nach GOMBRICH 1985a, S. 146.
109 Der Passus stammt aus dem Colloquium Convivium religiosum von 1522: »[Timotheus:] Non tibi
sat erat hortus tam nitidus, tax excultus, nisi pingeres insuper alios hortos? [Eusebius:] Non capiebat
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ins Italienische übersetzte und kommentierte, erläutert die Landschaftsbilder in den
antiken Wandelgängen in ganz ähnlicher Weise. Obwohl Vitruv selbst keinen Anlaß
für eine solche Schlußfolgerung gibt, vermutet Calvo, daß die Fresken einen Aus-
gleich für das Fehlen von Bäumen schaffen sollten.110
Die Malerei bildet also nicht nur ab, sie ersetzt auch, was realiter nicht vorhan-
den ist. In diesem Sinne figurieren die Fresken im Palast der Rhodos-Ritter und der
Casina Bessarione als Substitut eines Landschaftspanoramas, welches die Loggien
aufgrund ihrer Ausrichtung zur Stadt beziehungsweise zum Garten in Wirklichkeit
nicht boten. Dabei wurde dem Kunstwerk die gleiche positive Wirkungskraft zuge-
sprochen wie der lebendigen Natur. So erzeugt auch der Blick auf die gemalte Land-
schaft Genuß und nimmt daher einen wohltuenden Einfluß auf Körper, Geist und
Seele. Wenn wir Bilder von reizvollen Gegenden anschauen, bemerkt Alberti, werde
das Gemüt in besonderem Maße erheitert.111 Die Betrachtung gemalter Brunnen,
Flüsse und Bäche, so heißt es weiter, führe bei Fiebernden sogar zur Linderung ihrer
Beschwerden und helfe, wie bereits erwähnt, desgleichen gegen Schlaflosigkeit.112
                                                                                                                                  
omnes herbarum species unus hortus. Praeterea bis delectamur, quum pictum florem eum vivo decer-
tantem videmus, et in altero miramur artificium naturae, in altero pictoris ingenium. In utroque be-
nignitatem Dei, qui in usum nostrum largitur haec omnia, nulla in re non mirabilis, pariter et
amabilis. Postremo non semper viret hortus, non semper vivunt flosculi. Hic hortus etiam media
bruma viret et adblanditur.« Erasmus von Rotterdam, Colloquia, 2002, S. 240. Es folgt eine ausführ-
liche gemeinsame Betrachtung der Fresken, die einen Blumen- und Baumgarten mit vielfältigen Vo-
gel- und Tierarten zeigen, aber auch Flüsse, Seen und das Meer mit ihrem reichen Fischbestand. Ebd.,
S. 242–245. Zum Text allgemein, bei dem es sich um eine christlich interpretierte Villenbeschreibung
im Stile Plinius’ handelt, siehe WACKERNAGEL 1950; Paolo Giovio 1999, S. 46; speziell zu diesem
Passus vgl. auch WIMMER 1989, S. 47–50; KEHL 1999, S. 76.
110 Calvo, 1514/15 (1975), VII, V, S. 287: »ma le ambulazioni per la lor longitudine, ornorno con
varietà di topie, cioè figure facte di bossi e simile cose tolte da certe proprietà di luochi; perché non l ì
essendo arbori, li muri intorno se dipingono con porti, con promontorii, liti fiumi, fonti, eurypi, cioè
cabali, fani, cioè templi, luci, cioè gran selve, monti peccore, pastori; [...]«.
111 Siehe Anm. 71. Auch Lorenzo de’ Medici (1449–1492) zufolge gehören Landschaftsdarstellungen
neben anderen zu den Gegenständen der Malerei, die der Erfreuung, der delectatio, dienen. Lorenzo
de’ Medici, Opere, 1913–1914, Bd. 2, S. 68.
112 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), Buch IX, Kap. 4, 162v–163r (Bd. II, S. 805, 807): »Aqua-
rum spectare fontes pictos et rivulos maiorem in modum febricitantibus conferet. Experii hoc licet: s i
quando per noctem somnus cubantem frustrabitur, tunc limpidissimas, quas uspiam videris, aquas
fontium rivorum aut lacus ubi mente repetere institeris, illico vigiliarum illa siccitas humectatur
irrepitque sopor, quod dulcissime obdormiscas.« Der Hinweis in Landschaftsmalerei 1997, S.65,
Alberti schreibe der Betrachtung von Landschaftsbildern auch eine therapeutische Wirkung auf Frau-
en zu, basiert auf einer fehlerhaften Lektüre des Textes. Alberti gibt kurz zuvor die Empfehlung, in
den Räumen, in denen man sich mit der Frau vereint, schöne Menschengestalten zu malen. Diese
begünstigten sowohl die weibliche Fruchtbarkeit wie auch die Schönheit der Kinder.
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Auch in der späteren Traktatliteratur, etwa bei Armenini, gelten »paesi dilettevoli«
als heitere Dinge, welche weder Melancholie noch Überdruß hervorrufen.113
Repräsentative Refugien
Da der gemalten Landschaft dieselben Qualitäten zukommen wie der natürlichen
Landschaft, trägt sie wie diese wesentlich zur Schaffung einer Atmosphäre des otium
bei. Die illusionistischen Ausblicke verwandeln die Loggien im Palast der Rhodos-
Ritter und in der Casina Bessarione in einen den Geist anregenden locus amoenus, in
einen Ort des Rückzugs und der Pflege antiker Kultur. Fügt sich die eher intime, zu
einem abgeschirmten Garten gelegene Loggia der Casina Bessarione daher perfekt in
die Idealvorstellung einer der Welt des negotium entrückten villa suburbana, so
bereichert die Rhodianer-Loggia den städtischen Palast eines Ritterordens um ein
villen- oder gartenähnliches Element, dessen Präsenz sich weniger aus den Anforde-
rungen der Ordensverwaltung denn aus dem persönlichen Repräsentationsbedürfnis
des Verwalters Marco Barbo erklärt. Anders als dies für ein solches Refugium
all’antica zunächst zu erwarten wäre, präsentiert sich die Loggia zudem durch ihre
exponierte Lage an der stadtseitigen Westfront großzügig den Blicken der städti-
schen Öffentlichkeit.
Der ausgesprochen repräsentative Gestus, mit dem sich die Loggia der Rhodos-
Ritter nach außen wendet, tritt dem Betrachter gleichermaßen im Inneren entgegen.
Schon allein die saalartigen Proportionen sprechen hier für sich, doch setzt auch die
Dekoration diesbezüglich gezielte Akzente. Der deutliche Repräsentationsanspruch
findet in der vorgetäuschten Kostbarkeit der Materialien und der Symbolkraft der
Imperatorenmedaillons ebenso seinen Ausdruck wie in den monumentalen, in antiki-
scher Manier von einem Lorbeerkranz gerahmten Wappen Marco Barbos, welche
einst in großer Zahl die Brüstung der Scheinarchitektur schmückten und deren ehe-
mals imposante Erscheinung die stark verblaßten Fragmente nur noch erahnen las-
sen (Abb. 152).114 Verglichen mit den übrigen Palasträumen gewinnt die Person des
Kardinals in der Loggia deutlich an Präsenz. Im Unterschied zu den Portalen im
piano nobile, die nur sein Wappen zeigen, tritt Marco Barbo in den Türen der Log-
                                                
113 Armenini, De’ veri precetti, 1586 (1988), III, 13, S. 224f.: [...], ma sia di cose allegre, come sono
paesi dilettevoli, [...], e non vi [= le mura intorno a i giardini, i portichi, le logge] sia sopra tutto cosa
che renda punto di malenconico, né del sazievole; [...].« Vgl. auch Lomazzo, 1584 (1974), VI, 26, S.
300–303.
114 Im Unterschied zu den beiden Wappen über den Portalen der Loggia erscheint unter dem Kardi-
nalshut das Schwert des Patriarchen von Aquileia, ein Amt, das Barbo 1471 erhielt. Siehe auch den
Abschnitt zur Bau- und Ausstattungsgeschichte in Kat. 1.
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gia auch inschriftlich in Erscheinung.115 Während das Kardinalswappen am Außen-
bau und in den gemalten Friesen des großen Versammlungssaals oder des Turmzim-
mers stets vom Wappen des Ritterordens respektive Pauls II. begleitet wird, finden
in der Loggia Orden und Papst allein in der Inschrift des Zwillingsportals Erwähnung
und auch hier nur an untergeordneter Stelle. In klassischer Kapitalis ist dort zu lesen,
daß Marco Barbo, Bischof von Vicenza und Kardinal von S. Marco, im Auftrag Pauls
II. und mit den Mitteln des Ordenspriorates das durch sein hohes Alter verfallene
Gebäude mit erhabenerem Schmuck wiederhergestellt hat:
IUSSU PAULI II PONTIFICIS MAXIMI EX PROVENTIBUS PRIORATUS
M BARBUS VINCENTINUS PRAESUL TT S MARCI PRAESBITER
CAR AEDES VETUSTATE COLLAPSAS AUGUSTIORE ORNATU RESTITUIT.
Mußte die erste Zeile mit der Nennung von Papst und Orden im schmalen Band des
Gesimses Platz finden, füllen die beiden letzten Zeilen, welche von der Leistung des
Papstnepoten künden, den sehr viel prominenteren Fries (Abb. 2). Zugleich erhebt
die Memorialinschrift die Loggia zum Paradestück der Renovierung, wird diese zum
sichtbaren Unterpfand des erhabenen Glanzes, in dem der Palast dank Marco Barbos
nun aufs Neue erstrahlt: Fingierte Buntmarmorpracht und antikisierende Schmuck-
formen, Cäsarenbildnisse und illusionistische Landschaftsausblicke, majestätische
Arkaden, Spoliensäulen und eine Aussicht, in der sich altes und neues Rom gegenü-
berstehen, sind hier zu einem Ensemble zusammengeführt, in dem sich Antike und
Gegenwart in eindrucksvoller Weise durchdringen. Im übertragenen Sinne präsentiert
sich die Loggia des Papstnepoten somit als ein in jeder Hinsicht würdiges Zeugnis der
Renovatio-Idee Pauls II., die darauf abzielte, nicht nur einen Palast, sondern das
gesamte alte Stadtzentrum in neuem Glanz erstrahlen zu lassen. Daß sich die Loggia
dabei als ein Ort des otium ausweist, verdeutlicht nochmals, welch hoher Stellenwert
der Rückgewinnung dieses Bereichs antiker Lebenskultur beigemessen wurde und
welch prominente Rolle dieser in der Repräsentationspraxis der Zeit spielen konnte.
Die Landschaftsfresken waren durch die weit geöffneten Arkaden auch von außen
gut zu sehen – noch heute kann man die Freskenreste aus der Entfernung erkennen.
In ihrer einstigen Farbenpracht müssen sie zusammen mit der antikischen Architek-
tur und dem fingierten opus isodomum der Außenflächen ein überaus beeindrucken-
des Bild geboten haben. Hier wird eine öffentliche Inszenierung des otium erkennbar,
wie sie sich in vergleichbarer Weise für den benachbarten Gartenpalast Pauls II. fest-
                                                
115 Über der Eingangstür ist zu lesen: MARCUS BARBUS CARDINALIS SANCTI MARCI MCCCCLXX. Zur In-
schrift des Zwillingsportals siehe unten.
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stellen lässt (Abb. 68). Dort wurde der Geheimgarten aus dem Inneren des Palastes
ausgelagert, mit einer eigenen architektonischen »Hülle« versehen und prominent
als Blickfang ans Ende der neuen Prachtstraße, der Via Lata, gesetzt. Im Unterschied
zum Palast der Rhodos-Ritter blieb der eigentliche Blick in den Garten hier jedoch
dem Papst vorbehalten.
2. Die »civitates Italiae celeberrimae« in der Loggia der Villa Belvedere
Innozenz’ VIII.
a) Von Venedig bis Neapel – Italien im Überblick
Illusionistische Ausblicke der ganz besonderen Art boten die um 1487 ausgeführten
Fresken in der Hauptloggia der Villa Belvedere, welche – ebenso wie die reale Aus-
sicht – dem Namen der Villa Innozenz’ VIII. alle Ehre machten (Abb. 153).116 Wie
man aus Francesco Albertinis Opusculum de Mirabilibus Novae et Veteris Urbis
Romae von 1510 erfährt, zeigten sie Ansichten der »civitates Italiae celeberri-
mae«.117 Die Kenntnis, daß es sich bei den zur Darstellung gebrachten »berühmtes-
ten Städten Italiens« um Rom, Mailand, Genua, Florenz, Venedig und Neapel
handelte, verdanken wir ebenso dem Zeugnis Vasaris wie den Namen des verant-
wortlichen Künstlers – Bernardino Pinturicchio (1454–1513).118 Die bis auf einige
spärliche Fragmente verlorenen Stadtbilder (Abb. 154–157)) nahmen ursprünglich
das südliche Joch der östlichen Schmalwand sowie die fünf folgenden Joche der
Rückwand ein, während sich in den übrigen vier Wandfeldern Türen befanden (Abb.
Kat. 3). Das einstige Erscheinungbild der Loggia ist heute stark überformt. Die ehe-
mals offenen Arkaden sind vermauert und mit Fenstern versehen, die östliche
Schmalwand wird von einem monumentalen Prunkbogen aus dem 18. Jahrhundert
durchbrochen, wohingegen die westliche Schmalwand samt der angrenzenden Kapelle
und Sakristei einer fünfjochigen Erweiterung des Raumes zum Opfer fielen.119
                                                
116 Zur Datierung siehe Kat. 3.
117 »Omitto loco pulcherrime depicta, in quibus civitates Italiae celeberrimae depictae visuntur.«
Albertini, Opusculum, (1510) 1886, S. 39.
118 »[...] dove fra l’altre cose, sì come volle esso papa, dipinse una loggia tutta di paesi, e vi ritrasse
Roma, Milano, Genova, Fiorenza, Vinezia, e Napoli, alla maniera de’ Fiamminghi; che come cosa
insino allora non più usata, piacquero assai.« Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 574. Zur Zuschrei-
bung der Fresken siehe auch Kat. 3.
119 Zu den späteren Veränderungen siehe den Abschnitt zur Bau- und Ausstattungsgeschichte in Kat.
3. Zur ursprünglichen Disposition der Villa siehe Kapitel B. I. 3.
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Mit der Inszenierung der Stadtbilder als illusionistische Ausblicke knüpft Pintu-
ricchio in der Belvedere-Loggia unmittelbar an die Tradition der zuvor besproche-
nen Landschaftspanoramen an (Abb. 116–118), wie sie auch die beiden
Risalitloggien der Villa schmückten. Da Arkaden und Wandgliederung hier genau
aufeinander abgestimmt sind, wird der illusionistische Effekt eines allseitig geöffne-
ten Raumes im Vergleich zu den Loggien des Palastes der Rhodos-Ritter und der
Casina Bessarione nochmals gesteigert.120 Mit den Arkadenpfeilern, denen dorische
Pilaster vorgelegt sind, korrespondieren an der gegenüberliegenden Wand flache,
gebündelte Wandpilaster (Abb. 153).121 Über dem verkröpfenden Gesims setzt sich
die Wand vertikal in Lünetten fort, die mittels einer fingierten Laibung, deren Ro-
settendekor dem der realen Bogenlaibungen entspricht, überzeugend als Arkadenbö-
gen interpretiert werden (Abb. 158). Auch das Motiv der Arkaden-Brüstung wurde
ursprünglich in einer gemalten Chiaroscuro-Brüstung aufgegriffen.122 Zudem läßt die
aufsichtige Perspektive der Stadtansichten eine Annäherung an den durch die erhöh-
te Lage der Villa vorgegebenen Blickwinkel des Betrachters auf das reale Land-
schaftspanorama erkennen.123
Sind die Lünetten einerseits deutlich als Arkadenbögen gekennzeichnet, bilden sie
andererseits ein eigenes, von den Stadtansichten gelöstes Bildregister. Vor einem
azurblauem Hintergrund, dessen originales Kolorit möglicherweise eher dem Hellblau
des Himmels über den Stadtveduten entsprach,124 zeigen sie einer Erscheinung gleich
auf Wolken schwebende Puttenpaare, die auf unterschiedlichen Instrumenten musi-
zieren oder das Wappen respektive die Imprese Innozenz’ VIII. – ein Pfau mit dem
Motto LEAUTE PASSE TOUT – präsentieren (Abb. 159–161).125 Im Unterschied zu den
irdischen Städten bezeichnen sie eine übergeordnete, himmlische Sphäre und leiten
somit in eine andere Realitätsebene über. Der bereits in den blau- und goldgrundigen
                                                
120 Zur illusionistischen Wirkung der Fresken siehe auch SANDSTRÖM 1960, S. 42f.; YUEN 1975, S.
107.
121 Die verlorene Gliederung der Schmalwände wird von CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 129 be-
schrieben.
122 Die vollständig verlorene Brüstung beschreibt CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 129. Vgl. auch den
Restaurierungsbericht von NOGARA/MAGI 1947–1949, S. 366.
123 BEK 1980, S. 112.
124 CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 128 bezeichnet die Farbe des Hintergrunds als »color d’aria«,
wohingegen er den dunkleren Fond des Gewölbes oder der Pilaster stets als »azzuro« beschreibt.
125 Lediglich die Lünetten der zerstörten Westwand, hinter der sich Kapelle und Sakristei befanden,
zeigten Johannes d. Täufer und Johannes Evangelista, die Namenspatrone des Papstes. TAJA 1750, S.
401f.; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 129; SANDSTRÖM 1960, S. 40. Ebenfalls verloren ist die Lünette
über dem einstigen Haupteingang der Villa im sechsten Joch der Loggia. Wie in der Lünette über der
ehemaligen Tür der Ostwand ist auch hier eine Darstellung des Papstwappens zu vermuten.
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Kandelaber- und Akanthusmotiven der Pilasterspiegel formulierte antikisierende
Anspruch der Architektur kommt schließlich in der Dekoration des Spiegelgewölbes
zur vollen Geltung (Abb. 153). Fingierte Stuckbänder bilden ein Rahmenwerk, dessen
Anlage ein aus der spätantiken Mosaikkunst bekanntes Muster variiert.126 Die ver-
schieden geformten Felder und Stichkappen zeigen auf ehemals goldenem127 und
blauen Grund eine reiche Dekoration aus Grottesken und fingierten Stuckmedaillons,
mit deren Motivvielfalt – mythologische Erzählungen wechseln hier mit Opferriten
und Kampfszenen128 – Pinturicchio seine umfassende Kenntnis der antiken Bilder-
welt zur Schau stellt.129 Andere Felder wiederum sind der Selbstdarstellung des Paps-
tes vorbehalten, dessen von Flammensonnen gerahmtes Wappen mehrfach den
Gewölbespiegel ziert, während seine Imprese einst an beiden Schmalseiten promi-
nent die Pendentifs schmückte (Abb. 153).130 In den Pendentifs der Längsseiten
tragen rechteckige Tafeln die Inschrift: INNOCEN CIBO GENVUEN PP VIII FUNDAVIT
1487.131
Zur Komposition und Malweise der Stadtbilder läßt der Befund nur wenige Aussa-
gen zu (Abb. 154–157). Wenn Vasari hervorhebt, Pinturicchio habe sie »alla manie-
ra de« Fiamminghi« gemalt,132 spielt er möglicherweise auf den erhöhten
Betrachterstandpunkt, den beispielsweise in den Staffagefiguren erkennbaren Detail-
reichtum sowie die insgesamt um eine naturnahe und miniaturhaft-präzise Darstel-
lung bemühte Malweise an.133 Dekorative Fruchtsträuße hängen in den mittleren
                                                
126 SCHULZ 1962, S. 45 und Anm. 30; HOLMQUIST 1984, S. 22. Vgl. die Mosaiken im Umgang von Santa
Costanza, Rom, 4. Jahrhundert; Grabar, 1967, S. 190, Abb. 205. Eine Nachzeichnung findet sich im
Codex Escurialensis. Codex Escurialensis 1906, Bd. 1, S. 58, Bd. 2, fol. 4v.
127 Das Gewölbe wurde im 18. Jahrhundert vollständig übermalt. Die heute ockergelben Flächen waren
ursprünglich vergoldet. Vgl. CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 128. Zu den späteren Veränderungen
siehe auch Kat. 3.
128 Nur wenige Darstellungen konnten bislang näher bestimmt werden: Ganymed tränkt den Adler,
Leda mit dem Schwan, Raub der Europa, Daidalos und Ikarus (?). BERNARDINI 1918, S. 188;
SANDSTRÖM 1960, S. 46; COFFIN 1977, S. 93.
129 Inwieweit einzelne Motive direkt auf antike Vorbilder rekurrieren, wurde bislang nicht eingehen-
der untersucht. SCHULZ 1962, S. 45 vermutet, daß ein Teil des Ornamentvokabulars den Musterbü-
chern der Goldschmiede entlehnt ist.
130 Zur Pfauenimprese im Pendentif der zerstörten Westwand siehe CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S.
128.
131 Der originale Text ist heute nur noch auf den Tafeln im ersten Joch erhalten, während die Tafeln im
dritten Joch die Restaurierung der Loggia unter Clemens XIV. (1769–1774) memorieren. Vgl. auch
Kat. 3.
132 Vgl. Anm. 118
133 SANDSTRÖM 1960, S. 39f.; BEK 1980, S. 110f., 128. Allgemein zum Einfluß niederländischer Male-
rei auf Pinturicchios Landschaftsauffassung vgl. POESCHEL 1999, S. 60.
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drei Wandfeldern vom oberen Rand in den gemalten Himmel herab und verleihen
der Dekoration einen festlichen Charakter (Abb. 158).134 Die als Profilansicht wie-
dergegebenen Städte waren, soweit dies beurteilt werden kann, nur durch wenige
markante Merkmale individualisiert, während es sich bei dem größten Teil der Ge-
bäude vermutlich um ein konventionelles Repertoire idealisierter urbaner Architek-
tur handelte. Dieser nach Wolfgang Behringer »symbolhafte Darstellungstypus« war
in der zweiten Hälfte des Quattrocento durchaus verbreitet.135 Eine recht große Be-
deutung scheint man der landschaftlichen Einbettung der Städte beigemessen zu ha-
ben. Entsprechend findet sich sowohl bei Vasari als auch zwei Jahrhunderte später in
den Vatikanführern von Taja und Chattard die Bezeichnung der Fresken als »pae-
si«.136
Der Mangel an topographischer Wirklichkeitstreue ist in der Forschung mehr-
fach zum Anlaß genommen worden, die Angaben Albertinis und Vasaris, es handele
sich um identifizierbare Stadtansichten, in Zweifel zu ziehen.137 Wie die Land-
schaftspanoramen in den Loggien des Palastes der Rhodos-Ritter (Abb. 116) und der
Casina Bessarione (Abb. 117, 118) auch Pinturicchios Stadtlandschaften vornehm-
lich als eine Imitation der bei Vitruv und Plinius beschriebenen antiken Landschafts-
dekorationen interpretiert.138 Zwar dürfte diese Tradition bei der Entwicklung des
Bildkonzepts ebenfalls eine Rolle gespielt haben, doch wird man den Fresken in der
Belvedere-Loggia sicherlich nicht gerecht, wenn man sie allein auf diesen Aspekt
reduziert. Abgesehen davon, daß der schlechte Erhaltungszustand keine fundierte
Basis für eine Infragestellung der Quellenaussagen bietet, ist dem entgegenzuhalten,
daß gerade Francesco Albertini als Sekretär des für die Bauhütte von Sankt Peter
verantwortlichen Kardinal Fazio Santoro über die vorhandene wie auch die geplante
künstlerische Ausstattung des Papstpalastes gut informiert war.139 Zudem stellt die
explizite Nennung des Bildsujets im Fall der Belvedere-Fresken in Albertinis Werk
über die Bauten Roms eine Ausnahme dar, da er für gewöhnlich nur ganz allgemein
                                                
134 In den äußeren Jochen befand sich an seiner Stelle ein ovales Fenster. Hierzu siehe Kat. 3.
135 BEHRINGER 1999, S. 81.
136 Zu Vasari siehe Anm. 118; TAJA 1750, S. 401; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 129.
137 NOGARA/MAGI 1947–1949, S. 367f.; BLUNT 1958/59, S. 312; COFFIN 1977, S. 93; COFFIN 1998, S.
181. SCHULZ 1962, S. 39 wiederum glaubt irrtümlich, daß sich die von Vasari genannten Stadtbilder
in einer weiteren Loggia der Villa befunden hätten. Vgl. auch OLIVETTI 1987, S. 8, die sich zwar nicht
explizit zu dieser Problematik äußert, die Fresken jedoch ebenfalls nur allgemein als idealisierte
Landschaften all’antica charakterisiert.
138 TURNER 1959, S. 152f.; SCHULZ 1962, S. 39–41; COFFIN 1977, S. 95f.; OLIVETTI 1987; COFFIN 1998,
S. 181–183. Zu den Quellen siehe Kapitel C. I. 1.d), Seite 148f., Anm. 64, 66.
139 Zu Albertini siehe Ruysschaert in DBI, Bd. 1, 1960, S. 724f.
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auf eine reiche malerische Ausstattung verweist. Ferner stimmt die Anzahl der von
Vasari aufgezählten Städte genau mit den in der Loggia zur Verfügung stehenden
Bildfeldern überein. Und nicht zuletzt spricht die verifizierbare Ansicht zumindest
einer der von Vasari genannten Städte für die Glaubwürdigkeit der Quellen: So weist
im dritten Wandfeld die Darstellung der Villa Belvedere selbst das Fresko als eine
Ansicht Roms aus (Abb. 155).140 Bei dem Gebäude im Mittelgrund hingegen scheint
es sich um kein bestimmbares Bauwerk zu handeln. Einzelne, nur noch schwach er-
kennbare Figuren, darunter ein Reiter mit seinem Knappen, beleben die Stadtland-
schaft. Ein verhältnismäßig großer Bildausschnitt ist ferner im ersten Joch der
Rückwand zu sehen (Abb. 154). Wenngleich die Parallelen für eine gesicherte Identi-
fizierung nicht ausreichen, lassen die dicht gedrängten Häuser, das gebirgige Hinter-
land und vor allem der Seehafen eine gewisse Ähnlichkeit mit der nach einem
verlorenen Original von 1481 entstandenen Ansicht Genuas von Cristoforo de Gras-
si (1597, Abb. 164)141 beziehungsweise mit der Darstellung der ligurischen Küsten-
stadt in Hartmann Schedels Weltchronik von 1493 (Abb. 165) erkennen. Von den
übrigen Städten sind lediglich die unkenntlichen Reste einer am Wasser gelegenen
Architektur sowie das Fragment einer felsigen Wasserlandschaft mit einem Fischer-
boot erhalten, so daß hier auch eine hypothetische Zuordnung nicht möglich ist.142
Mit ihren verifizierbaren Stadtbildern erhält die Ausstattung somit gegenüber den
zuvor besprochenen reinen Landschaftsausblicken eine zusätzliche Konnotation, die
es im folgenden zu erhellen gilt.
                                                
140 REDIG DE CAMPOS 1967, S. 77; COFFIN 1977, S. 93. Es handelt sich hierbei um das früheste bekannte
Beispiel eines solchen »Villenporträts«. In den Villenausstattungen des 16. Jahrhunderts sollte die
Darstellung der Villa in der Villa ein beliebtes Bildthema werden. Hierzu siehe COFFIN 1998. Die
Zählung der Wandfelder erfolgt von Ost nach West.
141
 Christoforo de Grassi, Ansicht von Genua, Tempera auf Leinwand, 222 x 408 cm, Pegli/Genua,
Museo Civico Navale; abgebildet in ALLEKOTTE 2006.
142 Die Fragmente befinden sich im zweiten und vierten Bildfeld. Ein weiteres Fragment im fünften
Joch zeigt nur grün-blaue Farbschattierungen. Sandströms vorsichtig geäußerte Überlegung, Vasaris
Aufzählung orientiere sich an der tatsächlichen Reihenfolge der Stadtansichten, ist nicht haltbar.
Demnach müßte sich die zuerst genannte Ansicht Roms statt im dritten Wandfeld der Längswand je
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b) Stadtallegorien und Stadtansichten – Zur Genese des Städtezyklus als
Thema profaner Raumdekorationen
Wie wir von Vasari erfahren, stellten die Ansichten der sechs italienischen Städte zu
ihrer Zeit ein Novum dar, das bei den Zeitgenossen großen Beifall fand.143 So war es
möglicherweise das neuartige Sujet, das Francesco Albertini zu seiner gesonderten
Hervorhebung der Malereien bewogen haben mag. Auch in der modernen Stadtbild-
forschung gelten die Belvedere-Fresken als das früheste erhaltene Beispiel für die
Ikonographie des Städtezyklus in der Wandmalerei.144 Welche Voraussetzungen aber
bot das Medium für diesen Bildgegenstand und welche möglichen Vorbilder standen
in den späten achtziger Jahren des Quattrocento für die Konzeption einer solchen
Ausstattung zur Verfügung?
Stadtbilder treten in Italien seit dem Trecento in profanen Raumdekorationen
auf, wo sie zunächst in einen narrativen oder allegorischen Kontext eingebunden
sind. Sie können als Bezeichnung des Handlungsortes und Ausdruck eines territoria-
len Herrschaftsanspruchs oder als Träger symbolischer Inhalte fungieren.145 So ver-
körpert beispielsweise die berühmte Ansicht von Siena in Ambrogio Lorenzettis
Buon Governo (1337–1340) das Idealbild eines tugendhaft regierten und daher blü-
henden Gemeinwesens (Abb. 166).146 Als eigenständiges Bildthema sollte sich die
Stadtansicht jedoch erst im Quattrocento etablieren. Ein frühes, kaum beachtetes
Beispiel ist in der Darstellung Mantuas und seines Umlandes im Palazzo della Masse-
ria, dem Sitz der kommunalen Finanzverwaltung, erhalten (Abb. 147). Die Ausstat-
tung, mit der sich Gianfrancesco Gonzaga – präsent durch sein Wappen im Gewölbe
– gegenüber der Stadt als vom Kaiser legitimierter Herrscher präsentierte, entstand
vermutlich 1432/33 anläßlich seiner Erhebung zum Markgrafen.147 Desweiteren ist
eine heute verlorene Ansicht von Neapel überliefert, die die Fürstin Eleonora
d’Aragona 1485 an die Rückwand der Loggia ihres Appartements im Castel Vecchio
zu Ferrara malen ließ – eine Hommage an ihre Heimatstadt und zugleich ein reprä-
sentativer Verweis auf ihre Herkunft. Das monumentale Fresko, welches neben dem
Hafen und den drei wichtigsten Kastellen auch die Gärten der Stadt und exotische
                                                                                                                                  
nach Perspektive im zweiten Joch der südlichen Schmalwand oder aber im fünften Joch der Längs-
wand, unmittelbar neben dem Haupteingang, befinden. SANDSTRÖM 1960, S. 44f.
143 Vgl. Anm. 118.
144 SCHULZ 1978, S. 465; KAGAN 1986, S. 131; NUTI 1996, S. 30; BOURNE 1999, S. 53.
145 Zur Bedeutung von Stadtbildern siehe SCHULZ 1978, S. 458–462; NUTI 1996, S. 43–68.
146 Siehe hierzu KEMPERS 1989, S. 78; SKINNER 1999, S. 6–10.
147 Zu den Fresken siehe MARANI 1983; SUITNER 1989, S. 215f.; La pittura in Lombardia 1993, S. 249.
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Tiere zeigte, war mittels einer Rahmenarchitektur aus gemalten Säulen und einem
Fries ähnlich wie in der Belvedere-Loggia als illusionistischer Ausblick inszeniert.148
Wie schon die wenigen Beispiele deutlich machen, hatte sich zur Zeit der Belve-
dere-Fresken bereits eine Tradition für das Thema des Stadtbildes in der Wandmale-
rei ausgebildet. Dabei konnte sowohl das integrierte als auch das selbständige
Stadtbild übergeordnete Bedeutungen, etwa genealogischer oder politischer Art, imp-
lizieren. Die Wurzeln für die Wiedergabe einer Folge von unterschiedlichen Städten
sind allerdings außerhalb dieser Gattung zu suchen.
Das Bildprogramm der Loggia Innozenz’ VIII. muß vor dem Hintergrund eines in
der zweiten Hälfte des Quattrocento allgemein zunehmenden Interesses an der topo-
graphischen Darstellung der Welt und an der Wissenschaft der Geographie betrach-
tet werden. Parallel zu den Entdeckungsreisen aufkommend, fand es sein Echo in der
zivilen und militärischen Kartographie und der Historiographie ebenso wie im
Sammlungswesen. Neben Land- und Weltkarten avancierten auch Stadtansichten, die
zunächst vor allem im Medium der Druckgrafik entstanden, zu begehrten Objek-
ten.149 Berühmtheit erlangten beispielsweise die in den achtziger Jahren in Florenz
von Francesco Rosselli gestochenen Ansichten von Rom, Florenz, Konstantinopel
und Siena, die als Vorlage für zahlreiche Kopien dienten.150 Ein leidenschaftlicher
Sammler auf diesem Gebiet war etwa Francesco II. Gonzaga (1466–1519), Markgraf
von Mantua, auf den in seiner Eigenschaft als ebenso eifriger Aufraggeber von kar-
tographischen Raumdekorationen noch einmal zurückzukommen sein wird.151
Von wesentlicher Bedeutung für die Popularität der Erd- und Kartenkunde war
1397 die Entdeckung der Geographia des Claudius Ptolemaeus in Konstantinopel
durch Emanuel Chrysoloras. Das antike Werk listet alle um 150 v. Chr. bekannten
Orte der Welt auf, legt ihre Position anhand von Längen- und Breitengraden fest
und gibt im achten Buch eine Anleitung zum Erstellen von Karten.152 Nachdem
Chrysoloras die Geographia nach Florenz gebracht hatte, wurde sie 1406 von Jaco-
                                                
148 Das Fresko ist durch eine Rechnung des ausführenden Malers Giovanni Bianchino, genannt Trul-
lo, dokumentiert. Die Loggia maß 8,9 x 2,4 m. TUOHY 1996, S. 100f., S. 416f., Dok.-Nr. 21; BOURNE
1999, S. 54, 67.
149 Dazu siehe SCHULZ 1978; DE SETA 1996; BOURNE 1999, S. 53–61; FRIEDMAN 2001. Einen Überblick
über die bekannten quattrocentesken Veduten der in der Villa Belvedere dargestellten Städte gibt
GUIDONI 2002.
150 DE SETA 1994, S. 363–370; idem 1996, S. 12; BOURNE 1999, S. 54; FRIEDMAN 2001. Rosselli wird
ferner die sogenannte Tavola Strozzi (1472) zugeschrieben, die eine der frühesten Ansichten Neapels
zeigt. DE SETA 1994, S. 363–370; idem 1996, S. 12.
151 BOURNE 1999, S. 51f.
152 Zu Inhalt und Aufbau der Schrift siehe SEZGIN 2000, S. 31–45; STÜCKELBERGER 2000, S. 185–208;
Folkerts in DNP, Bd. 10, 2001, Sp. 563f.
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bus Angelus ins Lateinische übersetzt. Meist unter dem Titel Cosmographia fand das
Buch zunächst als Manuskript und mit dem Erscheinen der editio princeps 1475 in
Vicenza auch als Druck eine weite Verbreitung und avancierte zum Standardwerk der
damaligen geographischen Wissenschaft.153 Unter den zahlreichen Exemplaren ver-
dienen drei aufwendig illuminierte Manuskripte besondere Aufmerksamkeit, da sie
neben den üblichen 27 Karten der Alten Welt auch Stadtpläne enthalten. Sie ent-
standen 1456/58 für Alfonso il Magnanimo von Neapel,154 1469 für den Humanis-
ten und Erzbischof von Siponto, Niccolò Perotti,155 und 1472/73 für Federico da
Montefeltro von Urbino.156 In allen drei Handschriften stellen die von Piero del
Massaio (tätig 1458–1472) ausgeführten Illuminationen die Städte Mailand, Vene-
dig, Florenz, Rom, Konstantinopel, Damaskus, Jerusalem, Alexandria und Kairo dar
(Abb. 167, 168). Im Neapler Codex ist die Reihe um Adrianopel (Edirne), im Urbi-
ner um Volterra erweitert. Die Ergänzung der ptolemaeischen Landkarten um Stadt-
darstellungen wurde bislang als ein Vorgang angesehen, der nicht unmittelbar aus dem
antiken Text zu erklären sei.157 Allenfalls verstand man sie als eine freie Umsetzung
der von Ptolemaeus vorgenommenen grundsätzlichen Differenzierung zwischen
Geographie und Chorographie, derzufolge eine geographische Karte die gesamte
Welt wiedergibt, während sich die Chorographie dem Detail, das heißt einer einzel-
nen Region oder einem Teil davon, widmet.158 Wirft man jedoch einen genaueren
Blick auf Inhalt und Struktur des achten, der Kartenherstellung gewidmeten Buches,
so wird deutlich, daß Ptolemaeus die Kontinente nicht nur in einzelne Regionen
einteilt, die jeweils auf einer Karte darzustellen seien, sondern daß er diese in einem
nächsten Schritt zudem in außerordentliche Städte untergliedert.159
Die Illuminationen der drei Codices zählen zu den frühesten erhaltenen Beispie-
len einer bildlichen Städtefolge.160 Inwiefern die Konzeption des Freskenzyklus in
                                                
153 Weitere Ausgaben: Bologna, um 1477; Rom, 1478; Rom, 1490. Zur Editions- und Rezeptionsge-
schichte siehe ARMSTRONG 1962; SEZGIN 2000, S. 268–282; STÜCKELBERGER 2000, S. 205–208; Fol-
kerts in DNP, Bd. 10, 2001, Sp. 567.
154 Paris, Bibliothèque Nationale, Cod. Lat. 4802.
155 Rom, Bibliotheca Apostolica Vaticana, Vat. Lat. 5699.
156 Rom, Bibliotheca Apostolica Vaticana, Urb. Lat. 277. Zu den drei Handschriften siehe NUTI 1996, S.
21–31; MILLER 1998.
157 FRIEDMAN 2001, S. 57.
158 MILLER 1998, S. 35; FRIEDMAN 2001, S. 61.
159 »Subordinates per Regio nem quamlibet insignium civitatum elevatio nes assumptas ad magnitu-
dinem maximarum dierum in ipsis.« Ptolemaeus, Cosmographia, 1478 (1961), VIII, Kap. Que deceat
ad quamque tabulam adaptare, o. S. Vgl. DÜRST 1983, S. 57f.; STÜCKELBERGER 2000, S. 188; Folkerts
in DNP, Bd. 10, 2001, Sp. 564.
160 NUTI 1996, S. 22, 29f.; MILLER 1998, S. 34.
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der Villa Belvedere unmittelbar von einem der Manuskripte angeregt sein konnte,
bleibt offen. Da Innozenz VIII. seine Jugend am Hof von Neapel verbrachte, war
ihm das Exemplar für Alfonso d’ Aragona möglicherweise bekannt.161 Wahrschein-
licher ist jedoch, daß die Idee des Städtezyklus von einem uns unbekannten Berater
an den Papst herangetragen wurde. Sicher ausgeschlossen werden kann eine unmit-
telbare künstlerische Beeinflussung der Ansichten in der Loggia durch die Hand-
schriften. Während die Illuminationen eher Stadtpläne darstellen, die nur einzelne,
zum Teil schriftlich gekennzeichnete Monumente wiedergeben (Abb. 167, 168),
zeugen die in eine Landschaft gebetteten und durch erzählerische Elemente aufgelo-
ckerten Stadtbilder Pinturicchios von einem ausgesprochen malerischen Bildkonzept
(Abb. 154–157).
Die Aufnahme von Stadtplänen fand in den späteren Manuskripten und Druck-
ausgaben von Ptolemaeus Geographia zwar keine Nachfolge,162 allerdings begann
man ab den siebziger Jahren des 15. Jahrhunderts auch historiographische Werke und
Reisebeschreibungen mit Stadtansichten zu illustrieren.163 Ein frühes Beispiel ist der
1474 in Köln und 1479 in Venedig erschienene Fasciculus temporum von Werner
Rolevinck. Ihm folgten unter anderem 1486 in Venedig der Supplementum chroni-
carum von Giacomo Filippo Foresti und im gleichen Jahr unter dem Titel Peregri-
natio in terram sanctam Bernhard von Breydenbachs Beschreibung seiner Reise ins
Heilige Land. Während in den Werken Rolevincks und Forestis noch verifizierbare
Stadtansichten mit Phantasiestädten kombiniert werden, sind die Stadtbilder in
Breydenbachs Peregrinatio durchweg vor Ort entstanden.164
Pinturicchios Fresken in der Loggia der Villa Belvedere sind folglich zunächst
einmal als Zeugnis eines allgemeinen kulturhistorischen Phänomens zu verstehen.
Ob Innozenz VIII. dabei wie Francesco II. Gonzaga ein besonders ausgeprägtes per-
sönliches Interesse an der Geographie hegte, ist nicht bekannt.165 Zudem wurde
deutlich, daß das Stadtbild an sich zwar über eine Tradition in der Wandmalerei ver-
                                                
161 Zur Biographie Innozenz’ VIII. siehe Pellegrini in EdP, 2000, Bd. 3, S. 1–12.
162 NUTI 1996, S. 31.
163 Einen Überblick geben SCHULZ 1978, S. 462–464; BEHRINGER 1996, vor allem S. 148f.; NUTI 1996,
S. 91–99; BEHRINGER 1999.
164 In Rolevincks Weltgeschichte ist allein die Ansicht Kölns identifizierbar. Staub in LexMa, Bd. 9,
1998, Sp. 8. Forestis Supplementum enthielt in der ersten Auflage (1486) erkennbare Ansichten von
Genua und Venedig, die in den späteren Ausgaben (1490, 1492) um Ansichten von Florenz, Verona
und Rom ergänzt wurden. FONTANA 2001.
165 Da Innozenz VIII. im Unterschied zu seinen Vorgängern nur sehr wenige Bücher ankaufte bzw. in
Auftrag gab, liefert auch die vatikanische Bibliothek keine Hinweise auf etwaige Interessensschwer-
punkte. MÜNTZ/FABRE 1887, S. 306–310.
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fügte, die Impulse für die Darstellung eines Städtezyklus jedoch aller Wahrschein-
lichkeit nach von der Buchkunst ausgingen. Bleibt die Frage nach den Kriterien, die
für die Auswahl der Städte ausschlaggebend waren. Um sich einer Antwort zu nähern,
ist es nötig, den Blick auf vergleichbare Raumausstattungen zu richten.
Im Anschluß an die Dekoration der Villa Belvedere erfuhr das Thema des Städte-
zyklus eine rasche Verbreitung, wovon mehrere, meist nur archivalisch überlieferte
Dekorationen zeugen, die in zwei Fällen ebenfalls eine Loggia schmückten. In den
Jahren 1493/94 ließ der schon mehrfach erwähnte Markgraf von Mantua, Francesco
II. Gonzaga, in seiner Palazzina in Gonzaga einen von den Zeitgenossen Camera
dalle città genannten Raum mit den Ansichten von Konstantinopel, Rom, Neapel,
Florenz, Venedig, Kairo und Genua ausmalen.166 Die verlorene Ausstattung ist durch
zwei Briefe von der Hand seines Beauftragten Teofilo Collenuccio vom 17. und 23.
November 1493 dokumentiert, aus denen ferner hervorgeht, daß der Markgraf eine
letzte, auf Genua folgende Stadt noch zu bestimmen hatte.167 Dabei galt es zu be-
rücksichtigen, daß stets eine am Meer gelegene Stadt mit einer im Landesinneren
alternieren sollte. Zur Debatte standen möglicherweise Paris und Jerusalem, da Fran-
cesco – wie seine Korrespondenz belegt – für beide Städte nach geeigneten Bildvor-
lagen suchte.168 Wie in der Villa Belvedere waren die Ansichten der Camera dalle
Città als Ausblicke durch eine illusionistische Loggienarchitektur gestaltet und wur-
den von Figuren, Tieren und Schiffen belebt.169 Möglicherweise sind sie sogar unmit-
telbar durch die frühere römische Ausstattung angeregt worden. Zwar war diese
Francesco II. sicher nicht aus eigener Anschauung bekannt, doch könnte die Ver-
mittlung durch seinen Hofmaler Andrea Mantegna erfolgt sein, der in den Jahren
1488 bis 1490 in Rom weilte, um die päpstliche Privatkapelle der Villa auszuma-
len.170
Parallel zur Camera dalle Città, 1494, entstand mit der Camera Graeca in der
Familienresidenz der Gonzaga in Marmirolo eine weitere Raumdekoration mit Stadt-
                                                
166 Hierzu siehe SCHULZ 1978, S. 465–467; BROWN 1996, S. 268–284; BOURNE 1999, S. 51–61.
167 Publiziert in BROWN 1996, S. 293f., Nr. 13, 14; BOURNE 1999, S. 76, Nr. 3, 4. Wie aus den Briefen
hervorgeht, sollte Girolamo Corradi die Veduten malen.
168 BOURNE 1999, S. 58–61, mit Quellen.
169 In seinem Brief vom 17. November 1493 nennt Collenuccio »due colomne e un pilastro messe ad
oro« sowie »belle colomne antiche« und schlägt vor, daß man einem gewissen Polidoro, oder ande-
ren, »le figure, gli animali e i legni che andranno n’i mari« übertragen solle. BROWN 1996, S. 293, Nr.
13; BOURNE 1999, S. 76, Nr. 3.
170 Francesco II. reiste erstmals 1496 nach Rom. BOURNE 1999, S. 53. Zu Mantegna in der Villa Belve-
dere siehe SANDSTRÖM 1960, S. 47–56; SANDSTRÖM 1963b.
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ansichten, zu der erneut ein Brief von Teofilo Collenuccio die Hauptquelle bildet.171
Demnach sollten die Orte Konstantinopel, Adrianopel (Edirne), die Meerenge von
Gallipoli (Dardanellen), Valona und Rhodos dargestellt werden. Für die zugehörigen
Inschriften konsultierte Collenuccio zur Überprüfung der korrekten lateinischen
Schreibweise einiger Orte kein geringeres Werk als eben die Geographia des Ptole-
maeus.172 Daß man am Hof von Mantua offensichtlich Geschmack an dem Sujet
gefunden hatte, belegt ein weiterer Städtezyklus, den Isabella d’ Este (1474–1539),
die Gattin Francescos, 1523 für die Ausstattung ihrer Witwenresidenz in der Corte
Vecchia in Auftrag gab173. Den erhaltenen Briefen zufolge sollte dieser, wie in der
Villa Belvedere, eine Loggia schmücken und mindestens Konstantinopel, Kairo,
Venedig und Ferrara umfassen.174 Sowohl von Francesco als auch von Isabella ist
bekannt, daß sie für ihre Ausstattungen eigens Unterhändler damit beauftragten,
möglichst genaue Vorlagen für die jeweiligen Stadtbilder zu beschaffen. Inwiefern
auch Innozenz VIII. solche Maßnahmen ergriff, ist mangels Quellen nicht mehr zu
erschließen. Daß sich der Erfolg der Städtezyklen nicht allein auf den Hof von Man-
tua beschränkte, bezeugen die vermutlich um 1490 entstandenen, nur noch sehr
schwach erkennbaren sgraffitti der Städte Venedig und Mailand in der Loggia der
Cascina Pozzobonelli bei Mailand.175
Sowohl zwischen den vorgestellten Freskendekorationen als auch den Illuminati-
onen der drei Ptolemaeus-Handschriften werden Überschneidungen in der Auswahl
der Städte augenfällig, die auf vergleichbare Auswahlkriterien schließen lassen. Für
die Zyklen in der Camera dalle Città und in der Loggia der Corte Vecchia geben die
beiden Auftraggeber selbst den entscheidenden Hinweis: Nach ihren Worten sollten
die wichtigsten und berühmtesten Städte ihrer Zeit zur Darstellung kommen.176 Wie
                                                
171 BOURNE 1999, S. 62f., 79, Nr. 31. Der Palast von Marmirolo wurde im 18. Jahrhundert zerstört.
Ausführender Maler war Francesco Mantegna, Andreas Sohn.
172 »Son venuto hogi qui a Mantua per un Ptolomeo dove me ho chiarito de alcuni dubii circa quelle
città che sonno in la Camera Greca per non errare ne’nomi Latini.« BOURNE 1999, S. 79, Nr. 31; vgl.
auch ebd. S. 62.
173 BROWN 1997, S. 299–301, 326–329, mit Quellen; BOURNE 1999, S. 67f.
174 BROWN 1997, S. 327, Nr. 2–4. Wieviele Städte der Zyklus insgesamt umfassen sollte, ist unbe-
kannt. BROWN 1997, S. 326 vermutet, daß die Loggia etwa sechs bis acht Joche maß, wobei sich in
einem Teil der Wandfelder Fenster öffneten.
175 Ursprünglich bot die Loggia Platz für acht weitere Städte. PATETTA 1987, S. 343–346; Ponticelli
Righini 1988; SPIRITI 1996, S. 194–199.
176 Francesco II. an Fregosino di Campofregoso, 20. Januar 1494: »[...] facemo retrare in pictura alcune
dele principale et più inclyte cità che ali dì nostri siano al mondo.« BOURNE 1999, S. 77, Nr. 16. Isa-
bella d’ Este an Giovanni Battista Malatesta, 24. Juli 1523: »[...] dovi si pingono le città che ni paro-
no più famose, [...].« BROWN 1997, S. 327, Nr. 5.
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dargelegt, sind die Illuminationen der Geographia aus dem Textzusammenhang her-
aus ebenfalls als eine Auswahl außerordentlicher Städte zu verstehen. Und schließlich
klingt auch in Francesco Albertinis Beschreibung der Belvedere-Fresken als »civita-
tes Italiae celeberrimae« die fama als das verbindende Charakteristikum an. In der
Tat handelt es sich bei den hier dargestellten sechs Städten – Rom, Mailand, Genua,
Florenz, Venedig und Neapel – um die traditionell bedeutendsten Zentren Italiens,
wenngleich Genua, die Heimatstadt Innozenz’ VIII., im 15. Jahrhundert ihre politi-
sche Unabhängigkeit eingebüßt hatte. Ihre Klassifizierung als »Hauptstädte« findet
sich auch in schriftlichen Zeugnissen wieder. Ab etwa 1470 sind katalogähnliche
Aufzählungen bedeutender italienischer Städte nachweisbar, die neben den sechs ge-
nannten Zentren meist auch Bologna und Ravenna aufführen.177
Wie die hier vorgestellten Städtefolgen zeigen, scheint sich im 15. Jahrhundert
eine Art Kanon berühmter Städte herausgebildet zu haben, der neben den sechs ita-
lienischen Zentren mindestens auch Konstantinopel, Jerusalem und Kairo umfaßte.
Der Umgang mit diesem Kanon war offensichtlich sehr flexibel, denn, wie dargelegt,
wurden jeweils unterschiedliche Orte ausgewählt und um weitere ergänzt. Die Ent-
scheidung für eine bestimmte Stadt konnte dabei ebenso wie ihr Ausschluß durch
persönliche oder politische Anliegen des Auftraggebers motiviert sein. So nahm
Isabella d’ Este beispielsweise ihre Heimatstadt Ferrara in die Dekoration ihrer Log-
gia auf, während die Darstellung Volterras in der Geographia für Federico da Monte-
feltro auf einen bedeutenden militärischen Erfolg des Herzogs anspielt.178 Daß in der
Camera dalle Città der Palazzina in Gonzaga von den sechs italienischen »Haupt-
städten« Mailand als einzige fehlte, beruhte möglicherweise ebenfalls auf politischen
Gründen. Seit sich Francesco Gonzaga 1489 von Ludovico il Moro abgewandt und
stattdessen Venedig angeschlossen hatte, herrschte zwischen den beiden Höfen ein
angespanntes Verhältnis.179 Von den bisherigen Beispielen unterscheidet sich der
Städtezyklus in der Villa Belvedere vor allem durch seine ausschließliche Konzentra-
tion auf die sechs bedeutendsten Zentren Italiens. Waren auch hier politische As-
pekte für die Wahl ausschlaggebend?
                                                
177 Dazu siehe ausführlich RICCI 1982; RICCI 1993, S. 10. Dabei sind den Städten Charakterisierungen
beigegeben, die bis ins 18. Jahrhundert als Topoi fortleben: Rom, die Heilige, Neapel, die Edle, Vene-
dig, die Stolze etc. Der hierarchisch etwas niedrigere Rang von Ravenna und Bologna kommt in ihrer
steten Schlußposition zum Ausdruck. 1620 spaltet schließlich Giovanni Antonio Magini die Liste
auf, indem er zwischen einer ersten und zweiten Städte-Klasse unterscheidet. RICCI 1982, S. 5f., 22.
178 Im Juni 1472 hatte Federico als Führer des mediceischen Heers die Rebellion Volterras gegen
Lorenzo de’ Medici niedergeschlagen. NUTI 1996, S. 22f.; MILLER 1998, S. 64.
179 BOURNE 1999, S. 52. Zu den Ereignissen siehe Mantova 1958–1961, Bd. 2, S. 77–84.
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c) Zwischen päpstlicher Machtpolitik und otium
Ein Blick auf das historische Geschehen zeigt, daß das Verhältnis des Papstes zu den
dargestellten Städten nicht eben von Harmonie geprägt war. Zeit seines Pontifikates
(1484–1492) versuchte Innozenz VIII. unter dem Einfluß seines engsten Beraters
Giuliano della Rovere die immer wieder angegriffene Autorität des apostolischen
Stuhls gegenüber den rivalisierenden Stadtstaaten zu verteidigen und zu stärken.180
Eine massive Bedrohung ging dabei insbesondere von Neapel aus: Der Konflikt mit
Ferrante d’ Aragona (reg. 1458–1494) entzündete sich unmittelbar nach der In-
thronisierung des Papstes, als dieser dem König eine erneute Investitur für die Städte
Benevento, Terracina und Pontecorvo verwehrte.181 Daraufhin hielt Ferrante seine
obligatorische Gehorsamsbezeugung zurück, schickte Truppen an die Grenzen des
Kirchenstaates und verweigerte den jährlichen Lehnszins. Mit der Unterstützung
Venedigs und Genuas konnte der Papst seinen Widersacher trotz dessen Bündnisses
mit Lorenzo de’ Medici zunächst zurückdrängen. Nachdem Neapel weitere Unter-
stützung von Mailand und Ungarn erhielt, die Hilfegesuche des Papstes in Frankreich
und Spanien hingegen ungehört blieben und zudem Venedig und Genua ihren Rückzug
aus einer aktiven, militärischen Hilfeleistung ankündigten, sah sich der Papst in
seiner isolierten Lage gezwungen, einen Friedensvertrag anzustreben. Dieser trat am
11. August 1486 in Kraft, wurde jedoch schon drei Tage später von Ferrante gebro-
chen und im Mai 1487 offiziell für ungültig erklärt.182 Neben den fortschreitenden
Attacken Ferrantes auf die Autorität und Souveränität des Papstes führten Aufstän-
de in verschiedenen Städten des Kirchenstaats zu einer weiteren Verschlechterung
der Lage. Auch hier stand Innozenz VIII. ohne zuverlässige Verbündete da, zumal
sich vor allem Florenz und Mailand allein auf die Durchsetzung ihrer eigenen territo-
rialen Interessen konzentrierten. Die Auseinandersetzung mit Neapel durchzog das
gesamte Pontifikat und wurde erst zu Beginn des Jahres 1492 beigelegt. Bis zum
Schluß war es Innozenz VIII. nicht gelungen, unter den italienischen Stadtstaaten
treue Verbündete zu finden, da diese aus politischem Kalkül kein Interesse an einer
zu großen Schwächung Neapels und einem damit verbundenen Erstarken des Kir-
chenstaats hatten.
Bislang vermutete allein Sven Sandström hinter der Freskenausstattung der Bel-
vedere-Loggia eine politisch-programmatische Absicht. Seine Interpretation der
                                                
180 Zu den Ereignissen siehe INFESSURA 1890, S. 170–277; SERDONATI 1829, S. 24–79; RODOCANACHI
1925, S. 88–116; PASTOR 1891–1933, Bd. 3, S. 223–255; Pellegrini in EdP, 2000, Bd. 3, S. 1–13.
181 Hierzu siehe auch FEDELE 1905.
182 Vgl. FEDELE 1905, S. 32f.
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Stadtansichten als symbolisch-historische Bilder, die die Versöhnung zwischen den
italienischen Städten und dem Papst nach dem Frieden mit Neapel im August 1486
memorieren,183 wurde von David Coffin jedoch zu Recht angezweifelt.184 Denn der
Konflikt brach, wie dargelegt, unmittelbar nach der Unterzeichnung des Vertrages
erneut aus und schon im Mai 1487 war der Frieden offiziell aufgekündigt. Auch wenn
sich das Verhältnis zu den anderen Städten etwas entspannte – etwa durch die Besie-
gelung der Hochzeit zwischen dem natürlichen Sohn des Papstes, Franceschetto
Cibo, und Maddalena, der Tochter Lorenzo de’ Medicis, im Februar 1487 – so ent-
stand dennoch kein wirkliches Solidaritätsbündnis mit Rom. Zum Zeitpunkt der Ent-
stehung der Fresken befand sich das Papsttum also nach wie vor in der Krise.
Den Schlüssel zum besseren Verständnis des Städtezyklus liefert die bisher nicht
genügend beachtete Imprese des Papstes (Abb. 169). Sie zeigt einen Pfau mit dem
Motto LEAUTE PASSE TOUT – »Loyalität überwindet alles« – und ist innerhalb der
Dekoration auffallend prominent in Szene gesetzt: Zweimal wird sie dem Betrachter
in den Lünetten von Putten entgegengehalten (Abb. 161), weitere zweimal erscheint
sie auf den Pendentifs der Schmalwände (Abb. 153) und tritt zudem als Medaillon im
Gewölbe auf.185 Da das Fleisch des Pfaus als unverweslich galt, wurde der Vogel seit
Augustinus als ein Symbol für Erneuerung und Ewigkeit verstanden, die hier als
Früchte loyalen Verhaltens inszeniert sind.186 Zugleich konnte der Pfau aber auch
für Gerechtigkeit stehen.187 Wie aus der 1595 von Francesco Serdonati verfaßten
Biographie Innozenz’ VIII. hervorgeht, war die Pfauenimprese ursprünglich dessen
Vater Arano Cibo (nach 1380–1457) von René I. d’ Anjou als Dank für seine treuen
Dienste verliehen worden.188 Cibo hatte die Anjou im Krieg gegen Alfonso d’ Ara-
gona unterstützt und René aus der Gefangenschaft befreit. Nach der endgültigen Ero-
berung Neapels durch Alfonso 1441 sei dieser, so Serdonati, von der Tugend und
Loyalität des Genuesen so beeindruckt gewesen, daß er ihn im Gefängnis gesund pfle-
gen ließ und in Freiheit in seine Heimatstadt entließ.189 Als Arano Cibo kurz darauf
wieder nach Neapel zurückkehrte, wurde er, dem Bericht des Biographen zufolge,
von Alfonso freudig empfangen und mit zahlreichen Auszeichnungen versehen.
                                                
183 SANDSTRÖM 1960, S. 39.
184 COFFIN 1977, S. 93, Anm. 16.
185 Das westliche Pendentif ist, wie eingangs dargelegt, zerstört.
186 Zur Pfauensymbolik siehe HEINZ-MOHR 1998, S. 255; Hutter in LThK, Bd. 8, 1999, Sp. 181.
187 WIRTH 1963, S. 193–195.
188 SERDONATI 1829, S. 6–8. Die Biographie entstand im Auftrag von Alberico Cibo und wurde ver-
mutlich 1595 gedruckt.
189 Die Begebenheit im Gefängnis ist historisch nicht nachweisbar. Petrucci in DBI, 1981, Bd. 25, S.
232.
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Dem Rückgriff auf die väterliche Imprese dürfte sicherlich eine bewußte Ent-
scheidung zugrunde liegen, zumal Innozenz VIII. durchaus eine eigene Imprese zur
Verfügung stand, die einen Oliven- und einen Palmzweig auf der Kuppe eines Hügel
sowie das Motto ARDUA VIRTUTEM zeigt.190 In der Zusammenschau mit den darge-
stellten Städten konnte das Motto LEAUTE PASSE TOUT als mahnender Kommentar zu
den gegenwärtigen Beziehungen zwischen den Stadtstaaten und Rom sowie als Apell
verstanden werden, der dem Papst kraft seines geistlichen Amtes zukommenden
Autorität und Vormachtstellung durch Loyalität Respekt zu zollen. Dabei richtet
sich die Aufforderung, zumindest für den in die historischen Umstände eingeweihten
Betrachter, in besonderem Maße an den Hauptquerulanten, Ferrante d’Aragona, ist
die Pfauenimprese doch das Sinnbild des von den Ahnen begründeten Treueverhält-
nisses zwischen der Familie Cibo und den Königen von Neapel. Indem man die Im-
prese nicht nur als allgemeinen Verweis auf den Auftraggeber, sondern als
integrativen Teil des Bildprogramms begreift, erweist sich der Städtezyklus also kei-
neswegs als Sinnbild eines bereits befriedeten Italiens. Vielmehr verleihen die Stadt-
bilder dem zu verteidigenden Herrschaftsanspruch Innozenz’ VIII. Ausdruck. Dieser
wird in der Loggia durch die insgesamt ostentative Präsentation seiner Heraldik un-
terstrichen. Neben der Imprese erscheint auch das päpstliche Wappen zweimal in
den Lünetten191 (Abb. 160), davon einmal über der Ansicht Roms, die durch ihre
zentrale Position zwischen den übrigen Stadtansichten besonders hervorgehoben ist.
Ferner tritt das Papstwappen mehrfach in den Tondi des Gewölbes auf (Abb. 153),
wo es durch den rahmenden Strahlenkranz eine zusätzliche Erhöhung erfährt. Zum
einen bezeichnet die Strahlenkrone in Anlehnung an Augustus den Herrscher als
unbesiegbare Sonne – sol invictus –, zum anderen verweist sie als Symbol für Christus
in diesem Zusammenhang zugleich auf die Stellung des Papstes als Vicarius Chris-
ti.192 Die Propagierung der politischen Führungsrolle des Pontifex Maximus in Ita-
lien findet sich auch in Medaillen, die Innozenz VIII. als dem »Italiae Pacis
Perpetuo Custodi« gewidmet sind.193 Mit deutlicher Klarheit tritt sein Selbstver-
                                                
190 TYPOTIUS 1601–1603 (1972), Bd. 1, S. 28f. Vgl. auch GELLI 1928, S. 75, Nr. 258.
191 Ein drittes Wappen befand sich vielleicht in der verlorenen Lünette über dem ehemaligen Haupt-
eingang der Villa im sechsten Joch der Loggienrückwand. Das Wappen in der Lünette der östlichen
Schmalwand befindet sich ebenfalls über einer Tür.
192 Zur Verknüpfung von Sonnen- und Herrscherikonographie siehe NEGRI 1965, S. 519–538;
BIERMANN 1996, S. 125–127; Gerstl in LThK, 2000, Bd. 9, Sp. 723–725. Ein Strahlenkranz rahmt z. B.
auch das Wappen Alexanders VI. in der Decke der Sala di Credo, Appartamento Borgia. Il Palazzo
Apostolico 1992, Abb. S. 104. Auch weltliche Herrscher wie Herzog Federico da Montefeltro von
Urbino bedienten sich im 15. Jahrhundert dieser Ikonographie. BIERMANN 1996, S. 125–127.
193 Dazu siehe RODOCANACHI 1925, S. 85; HILL 1930, Bd. 1, S. 248, Nr. 928f.; SHER 2000, S. 151.
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ständnis in seiner Reaktion auf die 1490 von Ferrante ausgesprochene Drohung,
Rom zu besetzen, zutage. Nachdem die anderen italienischen Mächte wieder einmal
die erbetene Hilfe versagt hatten, drohte Innozenz mit dem erneuten Abzug des
Papsttums aus Rom nach Avignon, da die Herren Italiens allesamt unwürdig seien,
den apostolischen Stuhl zu beheimaten. Schon für seine Amtsvorgänger, so argu-
mentiert der Papst, sei das Verlassen der Heiligen Stadt ein probates Mittel gewesen,
als es die Ehre und Freiheit des Papsttums zu retten galt, welches am Ende doch
immer über seine Feinde triumphiert habe.194
Wie deutlich wurde, verbinden sich in den Fresken der Belvedere-Loggia ver-
schiedene ikonographische Traditionen zu einem neuartigen Bildprogramm. Durch
die Kombination von illusionistischem Ausblick und Städtezyklus wurde ein Konzept
geschaffen, das sich in seiner Ambivalenz den funktionalen Ansprüchen des Ortes
anpaßt. Lädt die Loggia mit ihren geöffneten Arkaden einerseits ganz im Sinne der
antiken ambulatio zum mußevollen Wandeln und Betrachten der Landschaft ein,
wird ihr durch ihre besondere Lage zugleich die Rolle einer sala grande zugedacht.195
Während das Ausblicks-Thema der Fresken dem otium-Aspekt Rechnung trägt,
implizieren diese in ihrer Eigenschaft als Stadtbilder, welche traditionell und medie-
nübergreifend als Träger übergeordneter Bedeutungen figurieren können, ferner eine
politische Botschaft und dienen somit als Medium päpstlicher Machtdarstellung. Das
Oszillieren zwischen den beiden Bereichen spiegelt sich auch in den Deutungsmög-
lichkeiten des Puttenkonzerts in den Lünetten wider (Abb. 159). Seit der Antike
sagte man der Musik eine positive Wirkung auf die Seele nach, weswegen Aristoteles
in ihr eine sinnvolle Form der Muße sah. Ähnlich wie das Betrachten der Landschaft
befreit die Musik den Hörenden von Melancholie und Krankheit, eine Vorstellung,
die sich vor allem bei den Humanisten Marsilio Ficino und Giovanni Pico della Mi-
randola formuliert findet.196 Innozenz selbst war ein großer Musikliebhaber und
glaubte offenbar an die heilende Kraft dieser Kunst. So ist überliefert, daß während
einer der zahlreichen Fieberanfälle, die den Papst regelmäßig heimsuchten, ein Vio-
linist über eine Stunde vor dem päpstlichen Schlafzimmer aufspielen mußte.197 Die
Darstellung des Puttenkonzerts in den Lünetten mag daher unter anderem durch die
persönliche Vorliebe des Papstes angeregt worden sein.198 Als Inbegriff der Harmo-
                                                
194 Pellegrini in EdP, 2000, Bd. 3, S. 10.
195 Dies wurde ausführlich dargelegt in Kapitel B. I. 3a).
196 Zur Bedeutung von Musik siehe BANDMANN 1960, S. 32–37; COFFIN 1977, S. 96f.; Scholtz in Hist.
Wb. Philos., 1984, Bd. 6, Sp. 244.
197 CARNESECCHI 1909, S. 296; COFFIN 1977, S. 97.
198 Auch in der östlichen Risalitloggia wurden die Themen Musik und Landschaft kombiniert. Hier
zeigt die Lünette über dem Eingang einen Chor.
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nie kommentiert das Musikthema jedoch auch eindrücklich die päpstliche Aufforde-
rung zur Loyalität. Und nicht zuletzt impliziert das polyphone Konzert im Zusam-
menhang mit den ebenfalls von Putten präsentierten heraldischen Zeichen des
Papstes ein himmlisches Herrscherlob.
3. Die Loggia als Pergola
Zu Beginn des Cinquecento führen Raffael und seine Werkstatt mit dem Pergola-
Motiv in Rom eine weitere Form der illusionistischen Loggiendekoration ein, die
wie die zuvor besprochenen fingierten Ausblicke auf eine Auflösung der Grenzen
zwischen Innen und Außen abhebt. Statt die Illusion auf die Wandflächen zu projizie-
ren, ist es hier das Gewölbe, das zum Gegenstand der Augentäuschung wird, indem es
sich vom lastenden Element in ein luftig-leichtes Pflanzengebilde verwandelt. Durch
die malerische Umdeutung der Gewölbemasse in das durchbrochene, zergliederte
Dach einer Pergola wird die steinerne Substanz des Raumes gleichsam negiert, wird
die Loggia gewissermaßen in ihre vegetabile Urform zurückgeführt – die Astlaube.
Zum ersten Mal wendet Raffael das Pergola-Konzept in der Vestibülloggia der Villa
Farnesina an, deren Gewölbedekoration im Dezember 1518 enthüllt wurde (Abb.
170).199 Hauptthema der Deckenmalerei ist die Geschichte von Amor und Psyche,
doch soll hier zunächst nur das Gliederungssystem interessieren.200 Aus den Pfeilern
und Pilastern der Arkaden und Wände erwachsen üppige Girlanden, welche die Zwi-
ckel und Stichkappen des mächtigen Spiegelgewölbes rahmen und die dort dargestell-
ten Szenen als Ausblicke durch das grobmaschige Netz einer Pergolaarchitektur
inszenieren. Im Gewölbespiegel sind zwei fingierte Bildteppiche effektvoll in der Art
eines antiken velum als Sonnensegel unter der Pergola aufgespannt.201 Ihre überzeu-
gende Illusionskraft verdankt die Dekoration außer Raffaels intelligentem concetto
vor allem dem meisterhaften Naturalismus der von Giovanni da Udine ausgeführten
Girlanden, welcher schon Vasari begeisterte (Abb. 171): Früchte, Blumen und Blätter
seien mit einer solchen Kunst wiedergegeben, daß alles, was man sehe, lebendig, von
der Wand losgelöst und in höchstem Maße natürlich erscheine. Die zahlreichen Ar-
ten möchte Vasari nicht im Einzelnen aufzählen, doch sei dort alles zu finden, was
                                                
199 Zur Datierung siehe Kat. 9.
200 Zum Amor-und-Psyche-Zyklus siehe Kapitel C. III. 1.
201 Solche Zeltdächer waren durch die antike Literatur bekannt. SHEARMAN 1963, S. 77f.;
SCHWARZENBERG 1977, S. 126.
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die Natur »in diesen unseren Gegenden« hervorgebracht habe.202 In der Tat können
die Festons als ein Kompendium des damaligen botanischen Wissens betrachtet wer-
den. Etwa 160 unterschiedliche Gewächse sind in ihnen dargestellt: Getreide, Hülsen-
früchte, Eicheln, Kastanien und Kokosnüsse, Pfirsiche, Granatäpfel, Datteln und
Trauben, Zitrusfrüchte und Beeren, verschiedene Kürbisarten, Spargel, Artischocken
und Rüben sowie Rosen, Anemonen, Narzissen und Sonnenblumen zeugen von der
überbordenden Fülle der fruchtbaren Natur.203 Sogar die jüngsten Importe aus der
Neuen Welt, zum Beispiel Mais und Bohnen, sind hier berücksichtigt.204 Wie wir
durch Vasari wissen, ist auch Priapus selbst – der Gott der Fruchtbarkeit und Hüter
der Gärten – in den Festons präsent und zwar in Form eines frivolen capriccio, den
Giovanni da Udine in die rahmende Girlande des Zwickels der östlichen Schmalseite
eingeflochten hat. So erscheint unmittelbar über der geöffneten Hand des fliegenden
Merkur ein länglicher »phallischer« Kürbis, dessen eines Ende in einer geöffneten
Feige steckt (Abb. 172).205 Überzeugend wurde dieser unverhohlen erotische Scherz
mit der von Humanisten wie Pietro Bembo wieder aufgegriffenen literarischen Tra-
dition der Priapea – lateinischen Epigrammen zu Ehren des Priapus – und den zeit-
genössischen Karnevalsliedern in Verbindung gebracht, die sich ähnlich zotiger
Vergleiche aus dem Reich der Flora bedienen.206
Raffaels Pergola-Konzept findet sich in verschiedener Hinsicht im Quattrocento
vorbereitet. So wurde das aus römischen Reliefs hinlänglich bekannte antike Motiv
der Festons schon im 15. Jahrhundert mit Vorliebe in der sakralen und profanen
Malerei sowie in der Buchillustration angewandt.207 Als gleichermaßen antikisieren-
                                                
202 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 452: »Essendo poi tornato Giovanni a Roma, fece nella loggia
d’Agostino Chigii, [...], un ricinto di festoni grossi a torno a torno agli spigoli e quadrature di quella
volta, facendovi stagione per istagione di tutte le sorti frutte, fiori e foglie, con tanto artifizio
lavorate, che ogni cosa vi si vede viva e staccata dal muro e naturalissima; e sono tante le varie
maniere di frutte e biade che in quell’opera si veggiono, che per non raccontarle a una a una, dirò solo
che vi sono tutte quelle che in queste nostre parti ha mai prodotto la natura.«
203 Eine genaue Bestimmung der einzelnen Sorten findet sich bei CANEVA 1992.
204 Zu den amerikanischen Pflanzen siehe CANEVA 1992, S. 82–84. Exotische Pflanzen und Tiere aus
den neuen Kolonien, darunter der legendäre Elefant Hanno, wurden Leo X. 1514 von dem Entdecker
Tristan da Cunha als Geschenke des portugiesischen Königs überreicht. Ob Chigi durch seine Han-
delsbeziehungen bereits selbst solche Pflanzen besaß, ist nicht bekannt. Ebd., S. 83.
205 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 452: »Sopra la figura d’un Mercurio che vola ha finto per
Priapo una zucca attraversata da vilucchî, che ha per testicoli due pertronciani; e vicino al fiore d i
quella ha finto una ciocca di fichi brugiotti grossi, dentro a uno de’ quali, aperto e troppo fatto, entra
la punta della zucca col fiore; il quale capriccio è espresso con tanta grazia, che più non si può alcuno
imaginare.«
206 MOREL 1990, S. 193f.
207 Hierzu siehe DACOS 1986, S. 38–40; DACOS 1989, S. 62; CANEVA 1992, S. 33–35.
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des wie auch dekoratives Element rahmen etwa in Mantegnas Camera Picta
(1465–1474) Girlanden den Oculus im Gewölbezentrum und schmücken paarweise
die Lünetten (Abb. 149, 173). In der gleichen Tradition stehen die Fruchtsträuße
über den Stadtbildern der Belvedere-Loggia (Abb. 158). Doch nicht nur das Motiv
der Girlanden, auch die Gestaltung eines Gewölbes als Pergola wurde bereits im 15.
Jahrhundert erprobt.208 Wie Mantegna, seinerzeit ein Meister der illusionistischen
Dekorationskunst, ein solches Thema umgesetzt hatte, konnte Raffael möglicher-
weise in der Villa Belvedere Innozenz’ VIII. studieren. Den Beschreibungen Tajas
und Chattards zufolge hatte jener dort die Kuppel der 1490 geweihten Kapelle mit
einem Gitter aus ineinander verschlungenen Ringen ausgemalt, das von fünfzehn
Putten unterbrochen wurde, welche Festons trugen.209 Wenngleich dies nicht eindeu-
tig aus den Schriftquellen hervorgeht, wird die Dekoration vielfach als eine Art fin-
gierte Pergola interpretiert.210 Ein vergleichbares Konzept erkennt man in
Mantegnas Entwurf für die Kuppel seiner eigenen Grabkapelle in Sant’ Andrea in
Mantua: Hier ist ebenfalls ein Laubengitter mit Festons kombiniert, allerdings wird
auf die Putten verzichtet (Abb. 174).211 Unmittelbar nach Raffaels Fresken in der
Farnesina, 1519, entwickelte Correggio in der Camera di San Paolo in Parma Man-
tegnas Idee weiter.212 Als zusätzlicher illusionistischer Blickfang öffnet sich Correg-
gios Laube über den Lünetten in Ovalen, die den Blick auf spielende Puttenpaare
freigeben. Zu einer gänzlich anderen Formulierung des Lauben-Themas fand hinge-
gen 1498 Leonardo in der Ausmalung der Sala delle Asse. Anstelle einer künstlich
aus einem Spalier gebildeten Pergola gibt sich der im Mailänder Castello Sforza gele-
gene Raum als eine dichte, urwüchsige Baumlaube zu erkennen (Abb. 176).213
War der Boden für das Pergola-Thema in den ersten Jahrzehnten des Cinquecen-
to also hinreichend bereitet, so setzt sich Raffaels Entwurf dennoch deutlich von
                                                
208 Zur Genese der illusionistischen Renaissance-Pergolen siehe BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 244–260.
209 TAJA 1750, S. 403: »La piccola cupoletta di essa Cappella è ornata di alcuni finti spartimenti d i
figure tonda tra se intrecciati insieme a modo di una ingraticolata, interrotta da quindici putti, che
sostengono alcuni festoni.«; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 143: »Ornata questa [cupoletta] si vede
da molti tondi, uno coll’altro collegato a guisa d’un ingraticolato, interrotto da quindici putti, che
sostengono alcuni festoni, con cornice finta di stucco; quali tutti assieme vanno a reggere un
ornamento situato nella cima di esso, dentro di cui vedesi espressa l’arme d’ Innocenzio VIII.«
210 KRISTELLER 1902, S. 314; BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 253; DACOS 1986, S. 40; DACOS 1989, S. 62.
211 Die Dekoration wurde erst nach Mantegnas Tod 1506 von seinen Schülern ausgeführt. KRISTELLER
1902, S. 348f.; LIGHTBOWN 1986, S. 247–250 und S. 452f., Nr. 58.
212 Zur Camera di San Paolo siehe zusammenfassend EKSERDJIAN 1997, S. 77–91, hier vor allem S. 90.
213 MOFFITT 1990. Eine besondere Form der Verwandlung von Innenräumen in Lauben findet sich
nördlich der Alpen, so in Frankreich. Hier wird die Laube durch den architektonischen Dekor gebildet,
indem Pfeiler zu Baumstämmen und Gewölberippen zu Ästen werden. Siehe GÜNTHER 2002, S. 22f.
161
den oberitalienischen Laubendekorationen ab. Schon Form und Größe des Spiegelge-
wölbes verlangten eine andere Lösung, auch mußte der Hauptteil der Gewölbeflächen
für die Darstellung des Amor-und-Psyche-Zyklus freibleiben (Abb. 170). Raffael
verzichtete daher auf das der Gartenarchitektur entlehnte Spalier, löste die Festons
aus ihrer Rolle als schmückendes Beiwerk und monumentalisierte sie zum architek-
tonischen Gerüst seiner Laube.214 Ähnliche Girlanden-Architekturen spielten wohl
auch bei ephemeren Festdekorationen eine Rolle.215 Die nicht zuletzt durch den bis
dato unerreichten Naturalismus der Festons evozierte Nähe zu solchen Festappara-
ten wird durch das Urteil Sebastiano Serlios bestätigt, dem die Loggiendekoration
eher wie ein »apparato per qualche trionfo« erschien und nicht wie eine »pittura
perpetua, fatto nel muro«.216
Anders als im Fall der früheren Laubendekorationen, die sich entweder in Kapel-
len – wo sie vornehmlich als Paradieszitat fungieren – oder geschlossenen Räumen
befinden, nimmt das pergolaartige Gewölbe der Farnesina-Loggia in besonderem
Maße Bezug zum Ort. Wie bereits dargelegt, war die Villa von weitläufigen Gärten
umgeben (Abb. 73, 74). Wenngleich der Hofbezirk, zu dem sich die Loggia öffnete,
wahrscheinlich unbepflanzt war, ließen die Gartenmauern dennoch den Blick auf die
angrenzenden Anlagen frei, zumal von der erhöht gelegenen Loggia aus.217 Insofern
sich diese den Anschein einer Gartenpergola gibt, dringt der Garten ins Innere der
Villa ein, erscheint die Eingangshalle gleichsam als eine Fortsetzung der realen Lau-
bengänge, verschmelzen Innen und Außen zu einer nicht eindeutig zu definierenden
Übergangszone.218 Das Übergreifen des Gartens in den Bereich der Architektur wird
bereits durch Peruzzis Fassadendekoration vorbereitet. So zeigt der Fries Frucht-
schalen und von Putten gehaltene Festons, welche sich in der Loggia zu verlebendi-
gen scheinen (Abb. 177), während die Füllhörner der einst in den Arkadenzwickeln
                                                
214 Das Innovative von Raffaels Pergola-Konzept betonen auch DACOS 1986, S. 38 und CANEVA 1992,
S. 35.
215 BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 245; DACOS 1989, S. 62. Als mögliches Vorbild für Raffaels Pergola wird
ferner der Girlanden-Baldachin in Mantegnas Madonna della Vittoria, 1498, Musée du Louvre, Paris,
genannt. DACOS 1986, S. 62; CANEVA 1992, S. 34. Denkbar wäre auch, daß hier beide Künstler unab-
hängig voneinander auf eine gemeinsame Quelle wie die Festkultur reagieren.
216 Serlio, Tutte le opere, 1619, IV, 11, fol. 192v: »[...] & è tanto bene accommodata tutta quell’ opera
insieme, che si può giudicar quella loggia piùtosto uno apparato per qualche trionfo, che una pittura
perpetua, fatta nel muro, [...].« Vgl. auch FROMMEL1961, S. 84; COFFIN 1979, S. 107; MAREK 1984, S.
276.
217 Hierzu siehe Kapitel B. II. 1c).
218 Der enge Bezug der Eingangshalle zum Garten wurde bereits mehrfach hervorgehoben. Vgl. z. B.
BLUNT 1958/59, S. 313; SHEARMAN 1964, S. 62; MAREK 1984, S. 275; ROHLMANN 2002, S. 72;
WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 48.
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gemalten weiblichen Figuren von der Fruchtbarkeit der Natur künden (Abb. 106),
deren schwellender Reichtum sich schließlich beim Durchschreiten der Arkaden in
den Festons ungehemmt vor den Augen des Besuchers entfaltet.219
Die Idee, zum Garten orientierte Loggien mittels des Dekors ihrer vegetabilen
Umgebung anzugleichen, findet sich auch bei Alberti, doch läßt dieser die Architek-
tur selbst die Formen der Natur annehmen, indem er Säulen und Kapitelle als Baum-
stämme, lorbeerumwundene Bündel oder Palmen voller Blätter und Vögel gestaltet
haben möchte.220 Darüber hinaus findet sich das Laubenthema nicht mehr explizit
in der Kunsttheorie behandelt; es fügt sich allerdings gut in das im Rahmen des Gar-
tens diskutierte Themenspektrum ein, das – sei es in Form von Landschaften, my-
thologischen Szenen oder Darstellungen der Elemente und Jahreszeiten – vielfach
um den Bereich der Natur kreist.221 Auch Kardinal Bernardo Cles nennt unter ande-
rem Pflanzen, »verdure«, unter den Sujets, die ihm für die Dekoration seiner Gar-
tenloggia angemessen erscheinen, wenngleich nicht deutlich wird, was genau er sich
hierunter vorstellt.222 Die fehlenden Äußerungen der Kunsttheoretiker werden durch
den weiteren Erfolg des Pergola-Konzepts aufgewogen, das in den folgenden Jahr-
hunderten noch häufig als Dekoration von Loggien, insbesondere von Gartenlog-
gien, anzutreffen ist. Prominente römische Beispiele entstanden etwa für Julius III.
in der Villa Giulia (Abb. 178) und für Scipione Borghese im Palazzo Rospigliosi Pal-
lavicini (Abb. 179).223 Anders als in der Farnesina ist die Laube hier das Hauptthema
                                                
219 Zur nahezu vollständig verlorenen Fassadendekoration siehe Kapitel B. II. 2b).
220 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), IX, 1, fol. 159r–159v (Bd. 2, S. 787): »[...], et columnas
in porticibus praesertim ortorum ponere, quae aut arborum truncos nodis desectis aut fasces loro
concinctos referrent, aut quae volubile set palmatae et asperae frondibus et aviculis † duulisque †
refertae essent, aut etiam, ubi robustissimum esse opus voluissent, quadrangulam columnam, cui
dimidia rotunda hinc atque altera hinc dimidia promineret; tum et pro capitulis aut fiscellas penden-
tibus racemis fructibusque plenas aut revirentem summis caulibus palmam [...].« Vgl. auch GÜNTHER
2002, S. 23.
221 Alberti, De re aedificatoria, 1452 (1966), IX, 4, 162v–163r (Bd. 2, S. 805): Landschaften; Filarete,
Trattato di architettura, 1464 (1972), IX, 67v (Bd. 1, S. 256–258): Sternbilder, Elemente, »una disc-
rizzione di terra«; Lomazzo, Trattato dell’arte, 1584 (1974), VI, 26, S. 300 f: am Wasser oder in der
Landschaft spielende mythologische Geschichten; Armenini, De’ veri precetti, 1586 (1988), III, 13, S.
224–227: Landschaften, Naturwesen wie Satyrn oder Nymphen, Mythen, Grottesken.
222 Brief vom 1. Juli 1533: »Quanto alle depenture de la logia nel giardino, havemo iudicato esser
meglio che si faccia le figure conforme al loco, come sono verdure, caccie et simile cose et cossi
exequirete.« AUSSERER/GEROLA 1925, Nr. 145, S. 108.
223 Die 1540–1545 für Julius III. entstandene Ausmalung geht vornehmlich auf Pietro Venale zurück.
Oltre Raffaello 1984, S. 190f.; TSCHÄPE 1995, S. 363–366. Die Fresken in der Loggia Rospigliosi
Pallavicini wurden vor 1611/12 von Paul Bril und Guido Reni ausgeführt. NEGRO 1996; WITTE 1998.
Einen materialreichen Überblick über die späteren Pergoladekorationen, die neben Loggien auch
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der Gewölbedekoration, wobei sie nicht von Girlanden, sondern von einem zart um-
rankten Holzgitter gebildet wird. Formalästhetisch knüpfen diese beiden Loggien
somit an Raffaels und Giovanni da Udines zweite Version des Pergola-Themas an.
Im Jahr nach der Enthüllung der Farnesina-Fresken, 1519, arbeitete Giovanni da
Udine unter der Leitung Raffaels an der Ausmalung des ersten Geschosses der vati-
kanischen Ostloggia (Abb. 180).224 Die dreizehnjochige Loggia wird von einer Reihe
flacher Hängekuppeln überfangen, die paarweise als fingierte Pergolen gestaltet sind,
während in jedem dritten Joch ein antikisierender Kassetten-Dekor aus Stuck die
Illusion eines durchgehenden Laubengangs unterbricht.225 Ausgehend vom zentralen
siebten Joch, dessen Ornament dem Pantheon entlehnt ist, sind die sich jeweils ge-
genüberliegenden Kuppeln mit dem gleichen Muster versehen – ein Kunstgriff, den
Raffael schon in der kurz zuvor dekorierten oberen Loggia zur Rhythmisierung des
langgestreckten Korridors angewandt hatte.226 So reihen sich in den Kuppeln IV und
X verschieden farbig hinterlegte Hexagone, in deren Zentrum diverse Motive
all’antica erscheinen, während die Joche I und XIII ein Netz aus Rauten zeigen. Im
Gegenüber von Stukkaturen und Pergolen entsteht ein reizvolles Spiel der Realitäts-
ebenen, wechselt die Auflösung der Architektur in luftige Durchblicke mit haptischer
architektonischer Substanz, zu denen sich als weiterer Wert die zweidimensionale
Flächigkeit der Grottesken an den Wänden gesellt.
Die Pergolen, welche Vasari als eine »vaga invenzione«227 bezeichnet, werden
von zarten Gittern aus dünnen Latten oder Rohrstöcken gebildet, um die sich wech-
selweise mit Trauben behangenes Weinlaub, Jasmin und Rosen sowie Quitten und
Efeu ranken (Abb. 181–183). Anders als in der Vestibülloggia der Villa Farnesina
orientieren sich die fingierten Lauben hier sehr viel genauer an ihren natürlichen
Pendants, die nahezu jeden größeren Renaissance-Garten schmückten. In ihrer
schlichtesten Form bestanden sie aus zwei Baumreihen, deren Äste sich zu einem
                                                                                                                                  
geschlossene Räume, etwa Badezimmer, schmücken und besonders häufig in Villen zu finden sind,
gibt BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 254–260. Siehe auch MOREL 1991, S. 53–63; NEGRO 1996, S. 51–53.
224 Im Dezember 1519 war die Dekoration vollendet. Zu Datierung und Zuschreibung siehe Kat. 10.
225 Zur wenig beachteten Dekoration der ersten Loggia siehe vor allem DACOS/FURLAN 1987, S.
101–106.
226 Hierzu siehe Kapitel C. II. 2a).
227 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 450: »Seguitando poi Giovanni di fare sotto queste logge i l
primo ordina da basso, fece con altro e diverso modo i spartimenti de’ stucchi e delle pitture nelle
facciate e volte dell’altre logge; ma nondimeno anco quelle furon bellissime per la vaga invenzione
de’ pergolati finti di canne in varii spartimenti, e tutti pieni di viti cariche d’uve, di vitalbe, d i
gelsomini, di rosai e di diversi sorti di animali e uccelli.«
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Dach verschränkten, doch waren sie zumeist aus einem hölzernen Spalier geschaf-
fen, das von variierenden Pflanzen mal mehr, mal weniger dicht bewachsen wurde.
Die von Giovanni da Udine gewählten Arten – Weinranken, Rosen, Jasmin und Efeu
– gehörten dabei neben Lorbeer und Myrte zu den gängigen Sorten.228 Ein weiterer
Reiz geht von den Tieren aus, welche die Pergolen der Loggia bevölkern, so in den
Weinlauben ein Papagei, ein Hündchen, ein Affe oder Nagetiere, während in den
Öffnungen der zarteren Jasmin- und Rosen-Treillagen Schwalben und andere Vögel
ihre Flugkunst darbieten und dabei zugleich die Raumtiefe optisch verstärken. Papa-
geien und Affen gehörten ebenso wie andere exotische Tiere zum üblichen Bestand
der höfischen und päpstlichen Menagerien. Ihre Darstellung ist – ähnlich den exoti-
schen Tieren, die die Landschaften der Loggia im Palast der Rhodos-Ritter berei-
chern – Ausdruck eines schon im Mittelalter vom europäischen Adel gepflegten
Exotismus, der im Zuge der Entdeckerfahrten neuen Auftrieb erhalten hatte.229 Fer-
ner konnten die zahlreichen Vögel die Erinnerung an antike Volieren erwecken, wie
sie etwa Varro beschreibt.230 Erneut fällt Giovanni da Udines naturgetreue Darstel-
lung der Pflanzen und Tiere ins Auge, auch wenn die ursprüngliche Frische und Un-
mittelbarkeit der Fresken unter späteren Übermalungen gelitten hat.231
                                                
228 LAZZARO 1990, S. 30. Zu Pergolen in römischen Gärten siehe COFFIN 1992, S. 178–181.
229 Zum Exotismus in Mittelalter und Renaissance siehe POCHAT 1970, hier vor allem S. 93–117,
197–200. Speziell zur römischen Kurie siehe WEDDIGEN 2006, S. 201–215.
230 Varro, De re rustica, 2002, Liber III, 5, 11, S. 100: »Ad haec, ita ut in margine quasi infimo tabulae
descripta sit ambulation ab ornithone, plumula, in qua media sunt caviae. Qua introitus itur<o> in
aream est, in limine in lateribus dextra et sinistra porticus sunt primoribus columnis lapideis, pro
mediis arbusculis humilibus ordinatae, cum a summa macerie ad epistylum tecta porticus sit rete
cannabina et ab epistylo ad stylobate<n>. Hae sunt avibus omnigenus oppletae, quibus cibus mi-
nistratur per retem et aqua rivolo tenui adfluit.« (»Dazu kommt dergestalt, daß sozusagen am unteren
Ende der Schreibtafel der Wandelgang von der Voliere begrenzt ist, ein kleiner Flügel, in dessen Mitte
Käfige stehen. Wo der Eingang für den liegt, der in den Innenhof gehen will, sind in Schwellenhöhe
auf der rechten und der linken Seite Säulengänge mit vorderen Säulen aus Stein, aber niedrigen
Bäumchen anstelle der mittleren angeordnet, da von der Krone der Außenmauer bis zum Gebälk mit
einem Hanfnetz der Säulengang bespannt ist (und ebenso vom Gebälk bis zum Stylobat). Diese Säu-
lengänge sind von Vögeln aller Art bevölkert, denen ihr Futter durch das Netz gereicht wird und das
Trinkwasser in einem schmalen Bächelchen zufließt. Latein und Deutsch zitiert nach Varro, Gesprä-
che, 2002, III, S. 153. Vgl. auch NEGRO 1996, S. 51.
231 Laut Vasari erfolgte eine erste Übermalung der Loggia unter Pius IV. durch Giovanni da Udine
selbst. Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 455: »[...]; e quella finita gli fece il medesimo Papa
ritoccare tutta la detta loggia prima. Il che fu errore e cosa poco considerata, perciò che il ritoccarla a
secco le fece perdere tutti que’ colpi maestrevoli che erano stati tirati dal pennello di Giovanni
nell’eccellenza della sua migliore età, e perdere quella freschezza e fierezza che la facea, nel suo primo
essere, cosa rarissima.« Zur Restaurierung im 19. Jahrhundert siehe Kat. 10.
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Nur wenig beeindruckt von der Neuartigkeit des concetto und dem effekthascheri-
schen Illusionismus der Dekoration zeigte sich der venezianische Botschafter Marc-
antonio Michiel, der am 27. Dezember 1519 die Vollendung der Fresken in seinem
Tagebuch vermerkte. Obwohl Michiel der Ausmalung grundsätzlich eine gewisse
Kunstfertigkeit zugesteht, überwiegt der Eindruck, diese sei sehr gewöhnlich und nur
mit geringen finanziellen Mitteln ausgeführt. Als Begründung für diese Vorgehens-
weise führt er den öffentlichen Status des Raumes an, welcher von allen frequentiert
werde, sogar zu Pferde. Sehr viel prächtiger dagegen sei die Ausstattung der oberen,
dem Papstappartement zugehörigen Loggia, welche »pitture di gran precio e di gran
gratia« zeige (Abb. 200).232 Michiels Bemerkungen sind ein sprechendes Zeugnis
dafür, daß sich die Hierarchisierung des Raumes auch über die Dekoration mitteilt.
Die obere Loggia, die wie die übrigen Räume des Appartements in die alltägliche
Hofhaltung Leos X. eingebunden war, hatte in einem sehr viel höheren Maße Amt
und Würde des Pontifex zu repräsentieren als ihr Gegenstück im ersten Geschoß,
dem wohl vorwiegend eine Korridorfunktion zukam. Daß man an solchen Orten zu
pragmatischeren, das heißt vor allem kostengünstigeren Lösungen griff, bedeutet
jedoch nicht, daß Qualität hier völlig nebensächlich war. Diesbezüglich erweist sich
erneut die Korrespondenz des Kardinals Bernardo Cles als aufschlußreich. Im Juli
1532 zeigt sich Cles nachdrücklich über die mißlungene Figur einer Lucrezia verär-
gert, welche sich schließlich an einem öffentlichen Ort befinde und daher von allen
gesehen werden könne.233 Wie dargelegt war man auch in der ersten Vatikanloggia
auf künstlerische Qualität bedacht, die sich sowohl im innovativen Konzept als auch
in der Ausführung niederschlägt. Darüber hinaus stellt sich jedoch die Frage, welche
Gründe zur Wahl des Pergola-Themas führten und wie die Ausstattung unter Berück-
sichtigung der Raumfunktionen interpretiert werden kann.
Zu einem Teil dürfte Raffaels concetto der besonderen Gewölbeform geschuldet
sein (Abb. 180). So erweisen sich die flachen Hängekuppeln für einen figürlichen
                                                
232 »In questi giorni istessi fu fornita la loggia di sotto del Palazzo de le tre poste una sopra l’altra,
rivolte verso Roma a Greco, et era dipinta a fogliami, grottesche e altre simili fantasie assai
vulgarmente e con poca spesa, benché vistosamente, il ché si fece perché l’era commune, et ove tutti
andavano, etiam cavalli, benché la sii nel primo solaro. Ma in la sopraposta immediate, per esser
tenuta chiusa et al piacere solum del Papa, che fu fornita poco avanti, vi erano pitture di gran precio e
di gran gratia, [...].« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 493f., 1519/66.
233 Brief vom 16. oder 17. Juli 1532: »Havemo ancora inteso farsi al presente alchune figure, le quale
non hanno quella venustade et proportione che doveriano; et in specie ni è stato referto de una
Lucretia, la qual è in fronte de la scala che vien dal giardino: al che tanto più cura se li doveria havere,
quanto il loco è più publico et in prospetto di tutti.« Ausserer/Gerola, 1925, Nr. 109, S. 80. Siehe auch
FRANGENBERG 1993a, S. 356f.
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Zyklus, wie er in der oberen Loggia zu sehen ist, als ungeeignet, weswegen Raffael
dort das vermutlich noch durch Bramante vorgegebene Gewölbesystem der ersten
Loggia modifizierte.234 Als Alternative boten sich vor allem zwei Möglichkeiten an,
die Raffael schließlich beide kombinierte: die illusionistische Öffnung der Kuppeln
oder ihre vorwiegend ornamentale Verkleidung. Zugleich ordnen die fingierten Per-
golen die Loggia funktional dem angrenzenden päpstlichen Geheimgarten zu.235 Wie
im Vestibül der Villa Farnesina orientiert sich die Dekoration somit am Außenraum
und nimmt direkten Bezug auf den Ausblick, wobei die paradiesisch anmutenden
Fresken die Loggia als einen Ort des otium kennzeichnen.236 In diesem Sinne äußert
sich Armenini in seinem Kapitel zur Ausstattung von Loggien: Mehr noch als um
seine Kunst zu zeigen, habe Giovanni da Udine all diese Heiterkeit geschaffen, »um
die Seele gleich beim ersten Blick vom Überdruß zu erlösen«, was dem gegenüber den
Sälen sehr viel freierem decorum der Loggia angemessen sei.237 Zwar ist uns über die
Nutzung der unteren Loggia nur wenig bekannt, doch wurde bei der Funktionsanalyse
deutlich, daß diese nicht vornehmlich als ein geschützter Ort zum Genießen des Gar-
tens konzipiert war. Vielmehr diente sie dem Palastorganismus als ein wichtiges
Verteilerelement und war daher relativ frei zugänglich.238 Ähnlich wie in der Loggia
der Rhodos-Ritter begegnet uns hier also erneut eine Art »öffentliche Inszenierung«
von otium, die vor dem Hintergrund des leoninischen Pontifikates möglicherweise
programmatisch gelesen werden kann.
Wie schon an anderer Stelle angemerkt, wurde die Wahl Leos X. einer gängigen
Herrschertopik entsprechend als Anbruch eines neuen Goldenen Zeitalters begrüßt,
das in Anlehnung an die Ära des Saturn und Augustus politischen und religiösen Frie-
den, Gerechtigkeit, freie Entfaltung der Künste und materiellen Wohlstand ver-
hieß.239 Seinen florentinischen Vätern Cosimo il Vecchio und Lorenzo il Magnifico
folgend, sollte das Bild der aetas aurea in Leos Propaganda fortan eine zentrale
Rolle spielen.240 Im Goldenen Zeitalter, so erfährt man aus Vergils vierter Ekloge
auf die Herrschaft des Augustus, kehrt auch die Natur in einen Paradies-Zustand zu-
                                                
234 Hierzu siehe Kapitel C. II. 2a).
235 Zur Lage der Loggia und ihrem Verhältnis zum Garten siehe Kapitel B. I. 2a) und Kapitel B. II. 1c).
236 MEADOWS-ROGERS 1996, S. 36.
237 Armenini, De’ veri precetti, 1586 (1988), S. 206: »[...], e fece quest’allegria quivi piú per sollevar
gli animi da’ tedio a prima vista, che per molto artificio, essendo il luogo piú libero e di manco
soggetto per servire alle sale; [...].«
238 Zur Funktion der Loggia siehe Kapitel B. I. 2a).
239 Vgl. Kapitel B. II. 1b).
240 Zur Symbolik des Goldenen Zeitalters bei Leo X. und den Medici siehe GOMBRICH 1985c;
SHEARMAN 1972, S. 15; QUEDNAU 1979, S. 218; STINGER 1998, S. 296–299.
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rück, wird die Erde im Überfluß rankenden Efeu mit Baldrian, Wasserrosen, strah-
lenden Akanthus und liebliche Blumenteppiche spenden.241 Wer den vatikanischen
Palast über Bramantes cordonata betrat und in die erste Loggia gelangte, fand sich
an einem ähnlich paradiesischen Ort wieder. Er begegnete einer Welt der Heiterkeit,
in der Flora und Fauna sich frei entfalten und Mensch, Natur und Antike im Ein-
klang stehen.
                                                
241 Vergilius, Bucolica, 1995, IV, Vers 18–23, S. 46: »At tibi prima, puer, nullo munuscula cultu /
errantis hederas passim cum baccare tellus / mixtaque ridenti colocasia fundet acantho. / ipsae lacte
domum referent distenta capellae / ubera, nec magnos metuent armenta leones; / ipsa tibi blandos
fundent cunabula flores. / occidet et serpens, et fallax herba veneni / occidet; Assyrium volgo nasce-
tur amomum«. WEDDIGEN 2006, S. 193.
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II. Historienszenen
Standen in den bislang vorgestellten Ausstattungen der Bezug der Loggia zum Außen-
raum und ihre Charakterisierung als ein Ort der Muße und Heiterkeit im Vorder-
grund, schlagen die im folgenden besprochenen Dekorationen einen ernsteren Ton
an. Politische Propaganda und gezielte Überhöhung des Auftraggebers sind hier die
Leitgedanken, die in der vornehmsten Gattung der Malerei – dem Historienbild –
ihren Ausdruck finden. Zuvor schon hat das Beispiel der Hauptloggia der Villa Bel-
vedere gezeigt, daß otium und negotium einander nicht ausschließen müssen und daß
die Loggia etwa durchaus als ein geeignetes Forum zur Verbreitung staatspolitischer
Ideen erachtet werden konnte.
Erneut lassen sich die Dekorationen keinem bestimmten Loggientyp zuordnen,
erweist sich die Themenwahl als ausgesprochen flexibel. Wie sich auch in diesem
Kapitel zeigen wird, kann die Ausstattung in eine spannungsvolle Wechselbeziehung
mit dem durch die Architektur evozierten funktionalen Anspruch der Loggien treten
und somit bezüglich des Raumcharakters neue Akzente setzen. Gerade in diesen Fäl-
len wird deutlich, daß für die funktionsgeschichtliche Analyse von Räumen eine Zu-
sammenschau von Architektur und Dekoration unabdingbar ist.
Mit den Loggien im Palast von SS. Apostoli (Abb. 184), in der Engelsburg und im
zweiten Geschoß des Vatikanpalastes (Abb. 200) sind aus dem hier behandelten Zeit-
raum drei Ausstattungen bekannt, die in größerem Umfang Historienszenen zeigen.
Sie entstanden für Giuliano della Rovere, den späteren Julius II., für dessen Erzfeind
Alexander VI. sowie für Leo X. Auch für die nie gebaute Talloggia der Villa Madama
war eventuell ein Historienzyklus geplant, der die militärischen und politischen Er-
folge Leos X. feiern sollte.241 Darüber hinaus kommen einzelne antike oder alttes-
tamentliche Geschichten häufiger in den Grotteskendekorationen des Cinquecento
vor. So ist etwa im Gewölbespiegel der Gartenloggia in der Casina Vagnuzzi die Szene
des Besuchs der Königin von Saba bei Salomon dargestellt (Abb. 185 und Kat.
12).242 In loser Kombination mit Grottesken und Tugenden verweist das Historien-
                                                
241 Einen solchen von Raffael gemalten Zyklus läßt Francesco Sperulo in seinem Lobgedicht vom
März 1519 vor den Augen seiner Leser entstehen: »Haec tua sit sedes Leo rex hominumque paterque: /
Erigat hic sensus artem ingeniumque Raphael, / Hic sit apelleas studium superare figuras, / Hic tolli
sibi nomen amet, spes aemula ut omnes / Destituat, solo admirandi ardore relicto: / Instructas acies,
hinc quas hortatur Iberus, / Illinc quas Rhodanus paries ferat, [...]«. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 421,
1519/15. Ob es sich hierbei wirklich um ein geplantes Projekt handelte oder aber um einen literari-
schen Kunstgriff, der geschickt den folgenden Lobgesang auf die Taten des Medici-Papstes einleitet,
muß offen bleiben. Vgl. FROMMEL 1984d, S. 319.
242 Die Dekoration der Loggia wurde vermutlich 1521 von Baldassare Peruzzi ausgeführt. FROMMEL
1967/68, S. 99–101. Vgl. auch Kat. 12.
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bild über seinen wörtlichen Sinn hinaus wohl allenfalls auf allgemeine Werte wie die
Weisheit.243
Von weitaus größerem Interesse für die Charakterisierung des Raumtypus »Log-
gia« sind die genannten Loggienausstattungen für Giuliano della Rovere, Alexander
VI. und Leo X., da sich hier die Historienszenen zu einem auf die Repräsentation des
Auftraggebers abgestimmten Bildprogramm zusammenschließen. Den chronologi-
schen Auftakt bildet die Gartenloggia Giuliano della Roveres im Palast von SS. A-
postoli, deren Dekoration wohl zwischen 1485 und 1492 von Pinturicchio
ausgeführt wurde (Abb. 184).244 Da ihr fragmentarischer Zustand nur einen sehr
selektiven Eindruck von der einstigen Raumwirkung vermittelt und zudem eine voll-
ständige Klärung des Bildprogramms beim derzeitigen Kenntnisstand nicht möglich
ist, soll an dieser Stelle ein kurzer Blick auf die Ausstattung genügen. Lediglich die
Zwickel und Stichkappen des Gewölbes zeugen noch von der quattrocentesken De-
koration, wohingegen die Fresken im Gewölbespiegel, in den Lünetten und an den
Wänden späteren Datums sind.245 Ähnlich wie im Gewölbe der Belvedere-Loggia,
deren Ausmalung in den gleichen Zeitraum fällt, imitiert Pinturicchio auch hier an-
tike Dekorationssysteme,246 täuschen Grisaillemalereien Stukkaturen und Reliefs
all’antica vor247 und vermitteln die großzügige Verwendung von Blau und die par-
tiellen Vergoldungen den Eindruck von Kostbarkeit (Abb. 186, 187).248 Eingefaßt
von antikisierenden Ornamenten und Figuren entwickelt sich das eigentliche Bild-
programm in den Zwickeln. In zwölfeckig oder quadratisch gerahmten Bildfeldern,
die jeweils von zwei kleineren Tondi flankiert werden, sind Historien aus dem Alten
Testament sowie der griechischen und römischen Geschichte zu sehen (Abb. 188,
189). Für letztere wurden als Hauptquelle Valerius Maximus’ Factorum et dictorum
memorabilium libri novem und Livius angeführt, doch dürften auch andere literari-
sche Vorlagen eine Rolle gespielt haben.249 Wenngleich die Identifizierung einiger
Szenen noch aussteht, wurden die dargestellten Helden und Heldinnen überzeugend
als exempla virtutis gedeutet. Einer verbreiteten Ikonographie folgend figurieren
                                                
243 FROMMEL 1967/68, S. 101.
244 Zu Datierung und Zuschreibung siehe Kat. 4.
245 Zu den späteren Veränderungen siehe Kat. 4. Inwiefern der Gewölbespiegel, wie MAGISTER 2002, S.
501 annimmt, ursprünglich figürliche Darstellungen zeigte, bleibt ungewiß. Schelbert 2007, S. 256,
Anm. 1047, weist zu Recht darauf hin, daß in Rom aus dieser Zeit kein Beispiel für eine szenische
Darstellung im Gewölbespiegel erhalten ist.
246 Nach SCHULZ 1962, S. 46 läßt das Gewölbe eine gewisse Ähnlichkeit mit den Stuckdekorationen
der Maxentiusbasilika oder der Hadriansvilla erkennen. Siehe auch HOLMQUIST 1984, S. 25; BAUMAN
1991, S. 229–231.
247 Die meisten Motive können auf konkrete antike Vorbilder zurückgeführt werden. SCHELBERT 2007,
S. 252.
248 Eine entsprechende Farbwirkung ist für die heute ob ihrer starken Übermalung so kühl wirkende
Gewölbedekoration der Belvedere-Loggia anzunehmen. Vgl. SCHULZ 1962, S. 46.
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Judith, Ester, Samson und David, Themistokles, Cynegirus, Cadmus, Virginia und
Cloelia, Mucius Scaevola, Marcus Curtius und Horatius Cocles Tugenden wie Tapfer-
keit, Gerechtigkeit, Keuschheit, Pietät und Geduld.250 Zwar müssen die Feinheiten
des Bildprogramms ohne die Kenntnis aller Szenen ungeklärt bleiben, doch ist anzu-
nehmen, daß die Darstellungen die virtus des Kardinals Giuliano della Rovere preisen
sollten.251 Der panegyrische Impetus der Ausstattung unterstreicht somit den ausge-
sprochen repräsentativen Status, der dem Garten und der zugehörigen Loggia im
Palast des Giuliano della Rovere zukam.252 Zugleich schuf der inhaltliche wie auch
formale Antikenbezug einen adäquaten Übergang zu den im Garten aufgestellten
antiken Skulpturen, die, wie am Beispiel des Apoll aufgezeigt,253 ebenfalls in die
Überhöhung des Auftraggebers einstimmten.
1. Pinturicchios verlorene Fresken der Begegnung Papst
Alexanders VI. mit Karl VIII. von Frankreich in der Gartenpalazzina
der Engelsburg
Mit ihrer intimen Kleinheit und ihrer von den Hauptresidenzräumen der Burg abge-
schiedenen Lage inmitten eines Gartens, erfüllte die Loggia Alexanders VI. alle Vor-
aussetzungen eines idyllischen, der Welt des negotium abgewandten Rückzugsortes
(Abb. 14, 15, Kat. 5).254 Wer sich jedoch vom Brückenturm kommend über den
Garten diesem Kleinod näherte, den überraschte im Inneren der Loggia ein höchst
ambitioniertes, staatspolitisches Bildprogramm von hoher Brisanz. Zwar gingen die
zwischen 1495 und 1497 von Pinturicchio ausgeführten Fresken mit dem Abriß der
Gartenpalazzina unter Urban VIII. 1628 verloren, doch ist diese außergewöhnliche
Loggiendekoration – wenn auch spärlich, so doch hinreichend – durch Schriftquellen
dokumentiert.255
                                                                                                                                  
249 DE JONG 1987, S. 276; CAVALLARO 1993; ISGRÒ 2004, S. 311f.
250 Zur Deutung der Szenen siehe BAUMAN 1991, S. 232–238; CAVALLARO 1993, S. 62–70. Siehe auch
das Schema in Kat. 4.
251 Siehe hierzu BAUMAN 1991, S. 238–241; SCHELBERT 2007, S. 255f. FASTENRATH 1995, S. 68 vermu-
tet hingegen, »daß die ursprüngliche Dekoration den Synkretismus und eine damit verbundene kir-
chenpolitische Aussage zum Thema hatte«, doch führt sie ihre These nicht weiter aus.
252 Siehe Kapitel B. I. 2b).
253 Siehe Kapitel B. II. 1c).
254 Zur Lage der Loggia vgl. Kapitel B. I. 2b).
255 Zu Ausstattungsgeschichte und Zuschreibung siehe Kat. 5.
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a) Zur Rekonstruktion der Ausstattung
Die wichtigste Quelle zum ikonographischen Programm der Ausstattung bildet
Hartmann Schedels zwischen 1502 und 1505 verfaßter Liber antiquitatum cum e-
pigrammatibus, welcher die lateinischen Inschriften zu den dargestellten Szenen
aufführt.256 Wie der Nürnberger Humanist in der Einleitung zu seinem Werk selbst
berichtet, wurden ihm die gesammelten Epigramme durch seinen gelehrten Lands-
mann Lorenz Beheim übermittelt.257 Dieser hatte seit Beginn der achtziger Jahre als
Haushofmeister im Dienst von Rodrigo Borgia gestanden, der ihn nach seiner Wahl
zum Papst 1492 zum Geschützmeister ernannte.258 Da Beheim nach seiner Rück-
kehr nach Deutschland mehrfach als Berater in künstlerischen Fragen auftrat, ist es
durchaus denkbar, daß er selbst an der Konzeption des Bildprogramms für die Loggia
beteiligt war.259
Wie die Inschriften zu erkennen geben, umfaßten die auch von Vasari erwähnten
»istorie di papa Alessandro«260 sechs Szenen, in denen die Begegnung Alexanders
VI. mit dem französischen König Karl VIII. (1483–1498) geschildert wurde – ein
Ereignis, das sich im Januar 1495, nur kurze Zeit vor der Entstehung der Fresken,
abgespielt hatte. Geht man von einer Leserichtung von links nach rechts aus, so
begann der Zyklus möglicherweise im Joch neben der Tür zum angrenzenden Süd-
zimmer, setzte sich dann mit drei Szenen an der Rückwand fort und endete schließ-
lich in den beiden Bildfeldern der nördlichen Schmalwand (Abb. Kat. 5).261 Den
Auftakt bildete das erste Zusammentreffen der beiden Potentaten, gefolgt von der
Darstellung der Obedienzleistung Karls VIII. sowie der Erhebung zweier französischer
Bischöfe in den Kardinalsstand.262 Die zu Ehren des Königs gefeierte Messe in Sankt
Peter und die Vorbereitungen für die feierliche Prozession nach St. Paul waren Ge-
genstand der vierten und fünften Szene, während die Darstellung des Auszugs Karls
VIII. aus Rom die Bildfolge abschloß. Die Porträts zahlreicher »virtuosi di
que’tempi«, von denen Vasari Isabella die Katholische, den Grafen Niccolò Orsini
                                                
256 Codex Clm. 716, fol. 163 f, Bayrische Staatsbibliothek, München. Die Inschriften wurden erstmals
publiziert von SCHMARSOW 1882, S. 64f.
257 SCHAPER 1960, S. 146; CAVALLARO 1998, S. 116. Hülsen bezweifelt eine eigenhändige Abschrift
der Inschriften durch Beheim. Eher handele es sich wohl um eine bereits vorliegende Sammlung, die
Beheim lediglich an Schedel weitergegeben habe. HÜLSEN 1924, S. 129f.
258 Zu Beheim in Rom siehe SCHAPER 1960, S. 127–145; CAVALLARO 1998, S. 116f.
259 SCHÜLLER-PIROLI 1980, S. 197–199.
260 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 575. Vgl. Anm. 265.
261 Wie an anderer Stelle dargelegt, kann nicht ausgeschlossen werden, daß sich auch in der nördli-
chen Schmalwand eine Tür befand. In diesem Fall hätte einer der Szenen nicht das gesamte Wandfeld
zur Verfügung gestanden. Zur Disposition der Palazzina siehe Kapitel B. I. 2b).
262 Zum Wortlaut der Inschriften siehe das folgende Unterkapitel.
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von Pitigliano,263 Gian Giacomo Trivulzio, einen Mailänder Adligen aus dem Gefol-
ge Karls VIII.,264 sowie Papst Alexanders Sohn Cesare Borgia und dessen Geschwis-
ter nennt, verliehen den Historien einen besonders authentischen Charakter.265 Wie
Paolo Giovio in seiner Vita des französischen Königs berichtet, war auch Karl VIII.
im Porträt dargestellt.266
Zeichnungen oder spätere Kopien, die darüber hinaus Auskunft über die Kompo-
sition oder ikonographische Details der Historienszenen geben könnten, sind nicht
bekannt. Zwar meint August Schmarsow in einem Blatt aus der Sammlung des British
Museum ein Detail der Konsistoriumsszene bzw. der Kardinalserhebung zu erken-
nen,267 doch stellen die sechs sitzenden Figuren, wie Schmarsow selbst angibt, Ge-
lehrte und Philosophen dar, während in den genannten Szenen wohl eher Mitglieder
der Kurie und Gefolgsleute des Königs zu erwarten sind (Abb. 190).268
Eine zumindest allgemeine Vorstellung vom ursprünglichen Erscheinungsbild der
Fresken vermittelt der ebenfalls von Pinturicchio ab 1502 ausgeführte Zyklus mit
Szenen aus der Vita Papst Pius’ II. (1458–1464) in der Libreria Piccolomini im
Dom zu Siena (Abb. 191).269 Als einziger früher entstandener profaner Historien-
zyklus im Werk des Malers muß die Ausstattung der Engelsburg-Loggia in der Tat als
der unmittelbare Vorläufer der Sieneser Dekoration gelten. Es dürfen also sowohl
                                                
263 Niccolò Orsini hatte als condottiere im Auftrag Alfonsos II. von Neapel gegen Karl VIII. gekämpft.
KLIEMANN 1993, S. 20.
264 Trivulzio war von Ludovico Maria Sforza zum französischen König übergelaufen und komman-
dierte erneut 1499 die Truppen von Karls Nachfolger Ludwig XII. gegen seine Heimatstadt Mailand.
HAY/LAW 1989, S. 164. Zur Rolle der Porträtierten während des Konflikts siehe auch HOWE 1992, S.
69.
265 »[...], ma nel torrione da basso nel giardino fece istorie di papa Alessandro, e vi ritrasse Isabella
regina catolica, Niccolò Orsino conte Pitigliano, Gianiacomo Triulzi, con molti altri parenti et amici
di detto Papa, et in particolare Cesare Borgia, il fratello e le sorelle, e molti virtuosi di que’tempi.«
Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 575.
266 »Sub effigie Caroli VIII Galliae regis (1470–1498). Hoc oris gestu et armorum cultu Carolum
Galliae Regem eius nominis octavum Alexander Pontifex in mole Hadriani pingi iussit, quum Rex
ipse pictori se exprimendum accurate præbuisset.« Giovio, Elogi, 1972, Bd. 8, S. 363; Siehe auch
CAVALLARO 1998, S. 119f.
267 SCHMARSOW 1882, S. 67f.
268 Kopie nach Pinturicchio (?), Recto, Sechs sitzende und acht stehende Figuren, Silberstift, 25 x
18,3 cm, Department of Prints and Drawings, 1895-9-15-599, British Museum, London (ehemals
Sammlung des John Malcolm of Poltalloch). ROBINSON 1876, S. 58f., Nr. 162; POPHAM/POUNCEY 1950,
Bd. 1, S. 132f., Nr. 217. Die Figurenreihe findet sich nahezu identisch in einer unter dem Titel Philo-
sopher Instructing His Disciples geführten Zeichnung in Princeton wieder. (Feder, 28,8 x 31,5 cm, Art
Museum, 45-62, Princeton). GIBBONS 1977, Bd. 1, S. 157–159, Nr. 494. Beiden Blättern liegt mögli-
cherweise eine Komposition von Pinturicchio zugrunde. Ferner wurde die Zeichnung eines Soldaten
(Louvre, Paris) auf den Engelsburg-Zyklus bezogen, was jedoch ebenfalls fraglich ist. Siehe auch
CAVALLARO 1998, S. 124f., mit Literatur.
269 Zu Recht wurde der Vergleich bereits früh in der Literatur vorgenommen. SCHMARSOW 1882,
S. 66; ESCHE 1992, S. 215; HOWE 1992, S. 70; DE JONG 1994, S. 66; CAVALLARO 1998, S. 120.
Zu den von Pius’ Neffen Kardinal Francesco Todeschini-Piccolomini in Auftrag gegebenen Sieneser
Fresken siehe ESCHE 1992; SETTIS/TORACCA 1998, mit Literatur.
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hinsichtlich der formalen Anlage als auch der Malweise Parallelen angenommen
werden. Sicherlich wurden auch in der Engelsburg die einzelnen Szenen von antikisie-
renden Pilastern unterteilt – ein im Quattrocento übliches Gliederungsmotiv, das
Pinturicchio auch schon vor der Libreria Piccolomini in seinen Raumdekorationen
zu nutzen wußte.270 Bei drei Szenen gibt es sogar inhaltliche Überschneidungen zum
Sieneser Zyklus: der Obedienzeid271 (Abb. 192), die Kardinalserhebung (Abb. 193)272
sowie die Darstellung eines feierlichen Auszugs in eine andere Stadt (Abb. 194).273
Daß Pinturicchio, bekannt für seine ökonomische Arbeitsweise, in der Engelsburg
vergleichbare Kompositionen verwandte, ist durchaus denkbar.274 Auch der perspek-
tivische Bildraum, die Aufsicht der vielfigurigen Szenen, die detailreiche, minia-
turhaft-präzise Malweise und die zahlreichen, um Wirklichkeitsnähe bemühten
Landschaftsausblicke fanden sich hier vermutlich ähnlich wieder. Was die Inschrif-
ten betrifft, so waren sie dem Sieneser Beispiel entsprechend wohl unter den Histo-
rien angebracht.
Das Bildprogramm der Loggia setzte sich im Gewölbe mit der Darstellung von
acht nicht identifizierten Imperatorenmedaillons fort, deren beigeordnete Motti
ebenfalls durch Hartmann Schedel überliefert sind.275 Der ab 1490 von Pinturicchio
ausgeführten Dekoration der Sala dei Profeti e degli Apostoli im Palast von Dome-
nico della Rovere vergleichbar, handelte es sich hierbei höchstwahrscheinlich um in
Grisaille ausgeführte Porträtmedaillons, die antike Münzen imitierten und in ein
antikisierendes Deckensystem eingebunden waren (Abb. 195).276 Ein Boden aus
Majolikakacheln mit dem Wappen des Borgia-Papstes vervollständigte möglicher-
weise die Ausstattung der Loggia.277
Für eine Interpretation des Bildprogramms bilden die Bildinschriften also den
wichtigsten Anhaltspunkt. Dabei gilt es im Auge zu behalten, daß sich Inschrift und
                                                
270 Vgl. zum Beispiel die Loggia in der Villa Belvedere oder die Sala dei Mesi im Palast von Domeni-
co della Rovere.
271 Szene 4, Enea Silvio Piccolomini vor Papst Eugen IV. Vgl. ESCHE 1992, S. 45f.
272 Szene 6, Enea Silvio Piccolomini wird durch Kalixt III. zum Kardinal erhoben. Vgl. ESCHE 1992, S.
48f., Abb. 29.
273 Szene 1, Enea Silvio Piccolomini auf dem Weg zum Konzil von Basel. Vgl. ESCHE 1992, S. 41f.
274 Toracca bildet eine gezeichnete Rekonstruktion der Kardinalserhebung aus dem Engelsburg-
Zyklus ab, deren Grundlage jedoch nicht erkenntlich wird. TORACCA 1998, S. 230, Abb. 7 und S. 235,
Anm. 4.
275 »In Tesititudine v[erb]o h[oc] proverbia / Diversorum Imperatorum / Furor sit lesa s[a]epius Pa-
cientia. / Agentem ratio ducat, non fortuna. / Feras, non culpes: q[uo]d vitari non potest. / Cuj plus
licet, minus libeat / Benefitium dando accepit, qui digno dedit. / Difficilem oportet habere aurem, ad
crimina. / Cuj semper dederis: vbi neges rapere imp[er]as. / Habes suum venenum blanda oratio.«
Codex Clm. 716, fol. 163 f, Bayrische Staatsbibliothek, München; SCHMARSOW 1882, S. 64f.
276 Zu den Kaisermedaillons im Palast von Domenico della Rovere siehe AURIGEMMA/CAVALLARO
1999, S. 208–213.
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Bild nicht in jeder Hinsicht decken müssen. Welche Vorsicht bei Rückschlüssen von
dem einen auf das andere Medium geboten ist, veranschaulicht ein Irrtum Vasaris
bezüglich der ersten Szene aus der Vita Pius’ II. in der Libreria Piccolomini. Das
Fresko schildert die Abreise des jungen Aeneas nach Basel (Abb. 194). Vor der Nen-
nung des tatsächlich dargestellten Ereignisses führt die zugehörige Inschrift den Pro-
tagonisten mit der Angabe seines Geburtsdatums und der Namen seiner Eltern ein,278
woraufhin sich Vasari, der das Fresko offensichtlich nicht aus eigener Anschauung
kannte, ein Bild von der Geburt Pius’ II. mit den Porträts der Eltern vorstellte.279
Eine Diskrepanz zwischen Inschrift und Fresko läßt sich auch für die gemalte Vita
Sixtus’ IV. im Ospedale di S. Spirito in Sassia (1476–1480/84) konstatieren: Wäh-
rend dem Bildtitel zufolge der König von Bosnien dem Papst beim Empfang den
Fußkuß erbringt, zeigt das zugehörige Fresko lediglich den Kniefall (Abb. 196).280
b) Gemalte Historiographie im Dienste päpstlicher Propaganda
Pinturicchios Freskenzyklus, der mit dem Romaufenthalt Karls VIII. im Januar 1495
ein Ereignis aus der jüngsten Geschichte aufgreift, läßt sich mit dem von Julian
Kliemann geprägten Begriff der »gemalten Chronik« umschreiben.281 Wie auch der
Florentiner Historiker Francesco Guicciardini in seiner ab 1538 verfaßten Storia
d’Italia erläutert, sollten die Wandbilder das Geschehen in der Erinnerung der Nach-
kommen bewahren.282 Daß der Papst die memoria dabei in seinem Interesse zu ma-
nipulieren wußte, offenbart die Gegenüberstellung der in den Inschriften gegebenen
Darstellung mit der Schilderung der Geschehnisse in den Schriftquellen. Für ein besse-
res Verständnis der Einzelszenen ist jedoch zunächst ein kurzer Blick auf den politi-
schen Hintergrund der Ereignisse erforderlich.
                                                                                                                                  
277 CAVALLARO 1998, S. 121. Fragmente des Bodens wurden bei Ausgrabungen Ende des 19. Jahrhun-
derts gefunden. Dazu siehe PAPINI 1914, S. 68; MAZZUCATO 1985, S. 7, 19–24.
278 AENEAS SILVIUS PICOLOMINEVS NATVS EST PATRE SILVIO MATRE VICTORIA XVIII. OCTOB. ANN. MCCC.V.
CORSIANI INFVUNDIS GENTILITIIS BASILEAM AD CONCILIVM CONTENDENS VI TEMPESTATIS IN LYBIAM PRO-
PELLITVR.
279 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 572. Siehe KLIEMANN 1993, S. 30.
280 BOSNIAE ET VALACHIAE / REX LICET SENIO CONFECTVS / APOSTOLORVM LIMINA VISIT / ET SIXTVM IV / PEDVM
OSCVLO / SVBMISSE VENERATVR. Es sei jedoch darauf hingewiesen, daß die heutigen Inschriften nicht
mehr original sind. Text und Form wurden 1599 und 1642 überarbeitet, wobei man vor allem verein-
fachende Wortumstellungen sowie Kürzungen vornahm. HOWE 1989, S. 215f., S. 368f.
281 Zum Begriff der »cronaca dipinta« siehe KLIEMANN 1993, S. 16. Vgl. auch CAVALLARO 1998,
S. 118.
282 »Delle quale ceremonie il pontefice, perché si conservassino nella memoria de’ posteri, fece fare
pittura in una loggia del Castello di Sant’Angelo.« Guicciardini, Storia d’Italia, 2002, Bd. 1, Buch I,
Kap. XVII, S. 119.
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Mit dem Einzug Karls VIII. in Rom am 31. Dezember 1494 erreichte die im
Herbst begonnene französische Invasion in Italien ihren Höhepunkt.283 Zielscheibe
der militärischen Aktion war das von den Aragonesen regierte Königreich Neapel,
auf das Karl als Erbe der Anjou eigene Ansprüche erhob. Nach dem Scheitern von
René d’ Anjou 1454 wurde hiermit erneut der Versuch unternommen, den mit dem
Tod von Johanna II. 1435 verlorenen Einfluß der französischen Krone in Süditalien
wiederzuerlangen. Dieses Begehren widersprach jedoch den machtpolitischen Inte-
ressen des spanischen Papstes, der auf eine Stärkung seiner eigenen Stellung im
Regno – faktisch ein päpstliches Lehen – abzielte. Bereits im August 1493 war der
König mit einer ausweichenden Antwort hingehalten worden, als er sein Recht bei
Alexander VI. einzufordern suchte. Dabei stellte Karl seine dynastischen Ansprüche
strategisch ganz in den Dienst des vom Papst dringend erwünschten Kreuzzugs zur
Zurückdrängung der immer bedrohlicher werdenden osmanischen Expansion.284 Mit
dem Tod König Ferrantes im Januar 1494 verschärfte sich die Situation. Der diplo-
matische Spagat des Papstes, einerseits Ferrantes Erben Alfonso II. seiner Unter-
stützung zu versichern, andererseits die Freundschaft zu Frankreich unter Verweis auf
die ungeklärte Rechtslage mittels fadenscheiniger Vertröstungen zu wahren, endete
schließlich mit der pompösen Krönung Alfonsos im Mai.285
Neben der drohenden Invasion der Franzosen barg der Konflikt eine weitere Ge-
fahr, die Alexander VI. ernsthaft um seine Macht fürchten ließ. Einige ihm feindlich
gesinnte Kardinäle, allen voran Giuliano della Rovere, hatten sich offen auf die Seite
seines Gegners gestellt. Sie hofften mit der Hilfe Karls VIII., die Einberufung eines
Reformkonzils bewirken zu können, das die durch Simonie gewonnene Wahl des
Papstes für ungültig erklären sollte.286 Den gleichen Appell richtete der mit zuneh-
mendem Erfolg in Florenz agierende Dominikaner Girolamo Savonarola an den
König. Im September 1494 erreichten die französischen Truppen Italien. Nach dem
Einzug in Rom, der Karl für einige Tage in den Rang des eigentlichen Stadtherrn
erhob, kam es am 15. Januar zur Verhandlung eines für den Papst unvorteilhaften
                                                
283 Zu den historischen Ereignissen siehe PASTOR 1891–1933, Bd. 3, S. 381–435; Handbuch der
europäischen Geschichte 1968–1987, Bd. 3, S. 864–867; DE FREDE 1982; The French Decent 1995,
hier vor allem die Einführung von David Abulafia, S. 1–25; Picotti/Sanfilippo in: EdP, Bd. 3, 2000, S.
13–22; GILLI 2001.
284 Mit dem Königtum von Neapel war traditionell auch der Anspruch auf Jerusalem verknüpft. Die
Investitur sollte daher »nur« als Basis für die in der Vorstellung Karls VIII. geradezu phantastische
Züge annehmende Befreiung des Mittelmeers von den Türken dienen, die 1480/81 mit der kurzfristi-
gen Eroberung von Otranto in bedrohliche Nähe gerückt waren. Bis zuletzt insistierte der König auf
seiner zweckorientierten Argumentation, wovon sein kurz vor den Toren Roms verfaßtes Schreiben an
die Christenheit zeugt. The French Decent 1995, S. 1, 10, 16.
285 Zur diplomatischen Strategie Alexanders siehe vor allem GILLI 2001.
286 Zum Konflikt zwischen Alexander VI. und Teilen des Kardinalskollegium siehe auch PELLEGRINI
2001.
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Friedensvertrages, der drei Tage später ratifiziert wurde. Der Eroberung Neapels am
22. Februar stand somit nichts mehr im Wege. Die italienischen und europäischen
Mächte, die bis dahin weitgehend tatenlos zugesehen hatten, rüsteten nun zum ge-
meinsamen Gegenschlag. Am 31. März 1495 schlossen sich der Papst, Mailand,
Venedig, das Deutesche Reich und Spanien zur Heiligen Liga zusammen. Bereits am
20. Mai war Neapel zurückerobert. Nach der unentschiedenen Schlacht bei Fornuovo
vom 6. Juli 1495 kehrte Karl VIII. schließlich über Mailand wieder nach Frankreich
zurück, wo der Frieden mit Neapel am 25. Februar 1497 offiziell besiegelt wurde.
Dieses für Alexander VI. glückliche Ende war zu dem Zeitpunkt, mit dem die Er-
zählung des Freskenzyklus beginnt, jedoch noch nicht absehbar. Chronologisch an
die Friedensverhandlung zwischen den beiden Souveränen anschließend, ist sie auf die
Reihe von Ereignissen konzentriert, die sich in dem kurzen Zeitraum vom 16. bis
28. Januar 1495 abspielten und die Versöhnung der beiden Potentaten nach außen
demonstrierten. Wie anfangs angedeutet, legen die Inschriften dabei eine Tendenz
zur Beschönigung des Geschehens offen, welches insbesondere durch das Tagebuch
des päpstlichen Zeremonienmeisters Johannes Burckard gut dokumentiert ist. Die
Abweichungen von den historischen Fakten wurden bereits verschiedentlich aufge-
zeigt; ebenso darf die grundlegende Intention des Zyklus – die Behauptung der
päpstlichen Vormachtstellung gegenüber den weltlichen Majestäten – als geklärt
gelten.287 Weniger Aufmerksamkeit erfuhr hingegen die subtile Argumentationsstra-
tegie, derer sich das Bildprogramm zu diesem Zweck bediente. Um diesbezüglich den
Blick zu schärfen, sollen daher neben den Aspekten der Geschichtsklitterung vor
allem der Symbolwert der einzelnen zeremoniellen Handlungen sowie die sehr gezielt
gewählten, auf Papst und König bezogenen Apostrophe stärker als bisher in die In-
terpretation einbezogen werden. Wie aber sah nun das Bild aus, das Alexander VI.
der Nachwelt mit der »gemalten Chronik« in seiner Loggia zu vermitteln wünschte?
Die erste Begegnung Alexanders VI. mit Karl VIII. und der Empfang Karls VIII. im
öffentlichen Konsistorium
Der Zyklus beginnt mit dem ersten persönlichen Zusammentreffen von Alexander
VI. und Karl VIII. im vatikanischen Geheimgarten am 16. Januar. Die Inschrift be-
sagt, daß Karl VI. (statt Karl VIII.), König von Gallien, welcher in Rom eingefallen
sei, um das Königreich Neapel mit den Waffen einzunehmen, dem aus der Engels-
burg zurückgekehrten Papst Alexander VI. im päpstlichen Garten ehrfürchtig die
heiligen Füße küsse. Dies geschieht nach der glücklichen Wiederherstellung der
                                                
287 HOWE 1992, S. 69f.; DE JONG 1994, S. 69f.; TORACCA 1998, S. 229f.; CAVALLARO 2001, S. 788f.
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Weltordnung im Jahr 1490 (statt 1495).288 Wie hingegen durch Burckard und ande-
re Augenzeugen bekannt ist, hatte der Fußkuß in Wahrheit gar nicht stattgefunden.
Zwar begann der König beim Eintreffen Alexanders seine Begrüßung gemäß den Re-
geln des Zeremoniells mit zwei Kniefällen,289 doch
als der König zum dritten Kniefall näher herankam, nahm der Papst seine
Mütze ab, ging auf ihn zu, verwehrte ihm den Kniefall und küßte ihn. Beide
hatten das Haupt entblößt, und so konnte der König dem Papst weder den Fuß
noch die Hand küssen; der Papst wollte sich nicht vor dem König bedecken,
endlich taten sie es gleichzeitig, wobei der Papst durch Berührung des Baretts
des Königs diesen aufforderte, sich zu bedecken.290
Die Unterbrechung der Ehrerweisung darf als ein diplomatischer Schachzug Ale-
xanders VI. gewertet werden, mit der Absicht, dem König seine Verbundenheit vor-
zutäuschen und ihn auf diese Weise für sich einzunehmen.291 Daß der gewünschte
Effekt auch erzielt wurde, wird nicht zuletzt durch Karl VIII. selbst bestätigt, der
seinen Eindruck wie folgt beschrieb: »Il m’a fait grant accueil et de l’onneur large-
ment et monstré avoir très bonne affection envers moy«.292 Für die »offizielle«
Darstellung schien die geschickte Demuts-Taktik des immer noch um sein Amt ban-
genden Papstes jedoch offenbar wenig geeignet. In der Tat wird die in der Inschrift
proklamierte wiederhergestellte Weltordnung, mit anderen Worten die Anerken-
nung der päpstlichen Suprematie, durch den im Bildtitel evozierten Fußkuß sehr viel
sinnfälliger vergegenwärtigt. Der Fußkuß, der bis hin zum Kaiser von jedem, der sich
dem Papst näherte, eingefordert wurde, galt traditionell als ein Akt der Verkleine-
                                                
288 CAROLUS SEXTUS [statt OCTAVUS] GALLIAE REX REGNUM PARTHENOPES ARMIS OCCVPATVRVS ROMAM
INGRESSUS SEX[TO] ALEX[ANDRO] PON[TIFICI] MAX[IMO] REDEVNTI EX ARCE HADRIANALI IN ORTO PONTIFICIO
BEATOS PEDES RELIGIOSE SVBOSCVLATVS EST: POST FELICEM ORBIS REP[AR]ATION[EM]: ANNO MCCCLC
[statt MCCCCVC] SVI PONTIFICATV VERO AN[NO] III. Die Inschriften folgen dem Abdruck bei TORACCA
1998, S. 234f., Anm. 3, mit aufgelösten Abkürzungen. Die Richtigkeit der Transkription konnte am
Original überprüft werden. Als Grund für die fehlerhafte Jahreszahl nimmt SCHMARSOW 1882, S. 64,
Anm. 5 bereits verwitterte Ziffern im Fresko an.
289 Vgl. die Regeln für den Empfang von Königen im 1488 vollendeten Zeremonienbuch des Agostini
Patrizi Piccolomini. DYKMANS 1980–1982, Bd. 1, S. 198, § 550.
290 Übersetzung nach GEIGER 1912, S. 151f. Vgl. BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 565: »[...], sed cum
rex pro tertia genuflexione facienda appropinquaret, papa deposuit biretum suum et ocurrit regi ad
tertiam genuflexionem venienti ac eum tenuit ne genuflecteret et deosculatus est eum. Ambo detectis
capitibus erant, sique rex nec pedem nec manum pape deosculatus est; papa noluit reponere biretum
suum, nisi rege se prius tegente: tandem simul capita cooperuerunt, pontifice manum bireto regis, u t
cooperiretur, apponente.« Vgl. auch den Bericht des französischen Rats Rabot: »[…] le pape qui prit
le roi par les joues, l’embrasse terriblement, tant qu’il se povoit souler de le baiser«. GILLI 2001, S. 67.
291 GILLI 2001, S. 66–69.
292 DE FREDE 1982, S. 253. Auch in anderen französischen Zeugnissen finden sich bis auf eine Aus-
nahme keine Anzeichen von Argwohn, es könne sich um eine Täuschung des Papstes handeln. Dazu
siehe die Beispiele bei GILLI 2001, S. 66–68.
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rung und Unterwerfung und somit als ein Zeichen der Überordnung des Geehrten.293
Zwar wird er der offiziellen Auslegung zufolge allein »in reverentia Salvatoris« voll-
zogen,294 doch läßt die insbesondere im Zuge der Reformation lauter werdende Kri-
tik erkennen, daß hiermit durchaus eine explizit der Person des Papstes geltende
Huldigung gemeint war.295 Wie das eingangs angeführte Beispiel aus dem Ospedale di
Santo Spirito in Rom gezeigt hat, darf aus dem inschriftlichen Verweis auf den Fuß-
kuß nicht zwingend auch dessen bildliche Darstellung geschlossen werden. Ein Indiz
dafür, daß in der Engelsburg der Fußkuß tatsächlich auch im Fresko zu sehen war,
liefert ein ironischer Vermerk aus Johann Fichards Reisebeschreibung von 1536,
demzufolge die Bilder vor allem zeigten, wie viele Male der Papst von Karl mit dem
Fußkuß geehrt worden sei.296
Ein Fußkuß war der zugehörigen Inschrift zufolge auch in der nächsten Szene darge-
stellt: Im Titel heißt es, »Seine Allerchristlichste Majestät« Karl habe in der größten
Aula des Papstpalastes, gemeint ist die Sala Regia, vor der öffentlichen Versamm-
lung die heiligen Füße geküßt und Alexander VI. Gehorsam in allen weltlichen und
geistlichen Dingen gelobt.297 Wird die päpstliche Suprematie in der ersten Szene nur
symbolisch im Akt des Fußkusses vor Augen geführt, findet sie hier mit dem Obe-
dienzeid des Königs »in humanis divinisque rebus«298 ihre explizite Formulierung.
Der Primat des Papstes resultiert aus der Exegese von Matthäus 16, 17–19, derzu-
folge die universale Macht von Gottvater an Christus und von Christus an Petrus
und dessen Nachfolger übertragen wurde. Es ist seine Stellung als vicarius Christi, die
dem Pontifex Unantastbarkeit verleiht und ihn über alle weltlichen Souveräne hebt,
die wiederum ihre Macht allein vom Träger der plenitudo potestatis empfangen.299
                                                
293 Zur Bedeutung des Fußkusses siehe WIRTH 1963; Schreiner in: LexMA, Bd. 4, 1989, Sp.
1063–1066; HACK 1999, S. 146–149.
294 So z. B. bei Patrizi Piccolomini. DYKMANS 1980–1982, Bd. 1, S. 98, § 217.
295 Die Hinterfragung des Fußkusses setzt bereits um die Mitte des 15. Jahrhunderts ein. Während
Friedrich III. bei seiner Kaiserkrönung 1452 Nikolaus V. die Ehre noch erwies, verweigerte er sie bei
seinem zweiten Rombesuch 1468 demonstrativ. WIRTH 1963, S. 180–187; HACK 1999, S. 147f.
296 Fichard, Italia, (1536) 1815, S. 52: »In eodem porticus est, antiquis Alexandri VI. picturis (quo-
ties ille a Carolo IIII puto osculo pedum honoratus sit) ornatus.« Vgl. CAVALLARO 1998, S. 115, deren
italienische Übersetzung der Stelle jedoch nicht ganz stimmig ist.
297 REX CAROLUS. REX CHRISTIANISSIMVS IN AMPLISSIMA EDIVM PONTIFICARVM AVLA SACRIS EXOSCVLATIS
PEDIBVS. SEX[TO] ALEX[ANDRO] PONT[IFICI]. MAX[IMO]. PVBLICVM HABENTI SENATVM IN HVMANIS DIVI-
NISQ[VE] REBVS OBEDIENTIAM PRESTITIT.
298 Siehe Anm. 57.
299 Die hier skizzierte Legitimation, deren wohl prominenteste Formulierungen der Dictatus papae
von Gregor VII. (1075) und die Bulle Bonifaz’ III. Unam sanctam (1302) darstellen, findet sich in der
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts in zahlreichen kanonischen Schriften repetiert, darunter Giovanni
da Capestrano, De papae auctoritate (1438), Juan de Torquemada, Summa de ecclesia (1449) und
Domenico de Domenichi, De potestate papae et termino eius (1456). Zum Primatskonzept allgemein
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Daher ist es die vornehmliche Aufgabe der profanen Herrscher, dem Papsttum und
damit der Christenheit zu dienen. Diese durch den Treueeid garantierte Rolle Karls
VIII. erfährt durch seine einmalige Titulierung als REX CHRISTIANISSIMUS eine beson-
dere Hervorhebung.300 Ein Privileg der Krone Frankreichs, wurde der Titel von Sei-
ten des Papsttums immer dann aufgerufen, wenn es galt, den König an seine
besondere Schutzfunktion zu erinnern. De facto hatte jedoch das französische Kö-
nigtum im Laufe des 15. Jahrhunderts seine Unabhängigkeit vom Heiligen Stuhl
erreicht und führte seinerseits die Sonderstellung als »Allerchristlichste Majestät«
ins Feld, um den päpstlichen Suprematie-Anspruch in seine Schranken zu weisen.301
Auch im Fall der zweiten Szene läßt das durch die Inschrift vermittelte Bild Retu-
schen sowie die Aussparung weniger publikumswirksamer Umstände erkennen.302
Während des öffentlichen Konsistoriums am 19. Januar erkannte Karl VIII. mit
seinem Obedienzeid Alexander VI. zwar als den wahren Stellvertreter Christi an, dem
er in Gehorsam dienen wolle, von der Unterwerfung in allen weltlichen Angelegen-
heiten hingegen berichtet Burckard nichts.303 Zudem verliefen das Konsistorium und
die Eideserklärung keineswegs so reibungslos und triumphal, wie dies die Inschrift und
wohl auch das entsprechende Bild suggerierten. Denn Karl nutzte den Anlaß für ein
nochmaliges Kräftemessen mit dem Papst, indem er zunächst den Beginn des Kon-
sistoriums hinauszögerte304 und dann, im Anschluß an den Fußkuß, bezüglich des
abgeschlossenen Friedensvertrags weitere Zugeständnisse durchzusetzen versuchte.
So forderte er unter anderem erneut die Investitur mit Neapel, doch wich der Papst
ihm mit bekanntem diplomatischen Geschick aus und behielt somit diesen letzten
Trumpf weiterhin in seiner Hand.305
                                                                                                                                  
siehe Schieffer in: LexMA, Bd. 7, 1995, Sp. 211f.; für das 15. Jahrhundert siehe PRODI 1982; STINGER
1998, S. 156–166; POESCHEL 1999, S. 22–25.
300 In den übrigen Bildlegenden wird er stets schlicht als REX KAROLUS oder REX GALLIAE bezeichnet.
301 Zur Bedeutung des Titels siehe Contamine in: LexMA, Bd. 7, 1995, Sp. 776f. Zum Verhältnis Frank-
reich-Papsttum siehe Ehlers in: LexMa, Bd. 4, 1989, Sp. 777–780, mit weiterführender Literatur.
302 Nicht zutreffend ist jedoch die Angabe von TORACCA 1998, S. 236, Anm. 12, die Obedienzleistung
habe in Wirklichkeit statt in der Sala Regia in der Camera Papagalli stattgefunden. Burckhard gibt als
Ortsangabe ausdrücklich die »prima aula palatii apostolici apud Sanctum Petrum« an, womit nur die
Sala Regia gemeint sein kann. BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 568.
303 BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 569f.; GEIGER 1912, S. 160–162,
304 Als Burckard den König informierte, der Papst sei bereit und erwarte ihn, antwortete dieser, er
gedenke zuerst die Messe in Sankt Peter zu hören und dann zu frühstücken. BURCKHARD 1903–1913,
Bd. 2, S. 568; GEIGER 1912, S. 158.
305 Da es sich um das Präjudiz eines Dritten handele, so Alexander, müsse er die Angelegenheit aus-
führlich mit seinen Kardinälen beraten, gab aber zugleich vor, alles für eine Lösung im Sinne des
Königs versuchen zu wollen. Hinsichtlich der beiden anderen Forderungen – der Bestätigung aller
Titel Karls sowie des Verzicht auf die vertraglich festgelegte Stellung von Bürgen als Sicherheit für
die viermonatige Überstellung des türkischen Prinzen Djem – war Alexander dem König entgegenge-
kommen. BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 569; GEIGER 1912, S. 160f.
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Die Kardinalskreation und die Messe in Sankt Peter
Gemäß dem Bildtitel sollte das Fresko des dritten Bildfeldes zeigen, wie Alexander
VI. auf Wunsch des anwesenden Königs vor der Kardinalsversammlung und mit Zu-
stimmung des gesamten Kollegiums den Franzosen Philippe, Bischof von Le Mans
und Verwandter des Königs, sowie Guillaume, Bischof von San Malò, die Kardinals-
würde verlieh.306 Die Inschrift rekurriert auf das Geheimkonsistorium vom 21. Janu-
ar, in dem der Papst Philippe de Luxembourg »auf das unverschämte Drängen des
Königs hin«, so Burckard, zum Kardinal kreierte. An Guillaume Brissonet hingegen
wurden nur der Ring und die Titelkirche übertragen,307 da seine eigentliche Erhebung
in den Kardinalsstand, ebenfalls auf Bitten Karls VIII., bereits am Tag der ersten
Begegnung von König und Papst erfolgt war.308 Indem die Inschrift diesen Umstand
negiert, wird die spontan improvisierte Ernennung Brissonets, deren Ablauf gegen
die kanonischen Bestimmungen verstieß, für die Nachwelt legalisiert.309 Ferner stellt
sich die Frage, aus welchen Gründen die Konsistoriumsszene für den Freskenzyklus
»vordatiert« wurde, ereignete sie sich doch eigentlich erst einen Tag nach der an-
schließend dargestellten Meßfeier in Sankt Peter. Möglicherweise sollte der Ernen-
nungsakt als ein Gunstbeweis des Papstes inszeniert werden, mit dem dieser auf die
königliche Obedienz antwortete. Hätte man die Chronologie eingehalten, wäre der
Bezug weniger deutlich gewesen.310
Von der folgenden Messe im Petersdom, die am 20. Januar zu Ehren des Königs
in pontificalibus gefeiert wurde, hatte man laut Inschrift für das Fresko den Moment
gewählt, in dem der König in Anwesenheit des gesamten Kardinalkollegiums dem
Papst bei der Wandlung am Hauptaltar hochachtungsvoll das Wasser für die Hände-
waschung reicht.311 Es handelt sich bei diesem Ritual um eine alte, zeremoniell fest-
                                                
306
 PRO TRIBVNALI SEX[TVS] ALEX[ANDER] REGIS Q[VE] IN REM P[RE]SENTEM P[AR]TIBVS DVCTVS PHILIPPVM
PRESVLEM CENOMANEN[SEM] REGIS AGNATVM ET GVILHELMV[M] ANTISTITEM MACLOVIENSEM VIROS GRAVES
VNIVERSO SENATV ASSENTIENTE PVRPVREO GALERO CONDECORAVIT.
307 BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 571f.: »Feria quarta, XXI januarii, festum sancte Agnetis, fuit
secretum consistorium in quo pontifex dedit annulum et titulum Sancte Potentiane r.d. cardinali
Macloviensi ac creavit et publicavit et assumpsit in sancte romane Ecclesie presbyterum cardinalem
r.d. Philippum episcopum cenomanensem, fratrem consobrinum regis Francie, ad ejusdem regis im-
portunam instantiam.« In der Übersetzung von Geiger ist die Stelle ausgelassen.
308 BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 565f.; GEIGER 1912, S. 153f. CAVALLARO 1998, S. 118 und idem,
2001, S. 788 gibt irrtümlich an, beide Erhebungen hätten am 21. Januar 1495 stattgefunden.
309 Vgl. TORACCA 1998, S. 229 und 235f., Anm. 12. Zum Zeremoniell der Kardinalskreierung siehe
DYKMANS 1980–1982, Bd. 1, S. 140–151.
310 Die Ursache für die zeitliche Vertauschung könnte jedoch auch ein Fehler in der Transkription
sein.
311 AD PETRI IN VATICANO AD ARAM MAXIMAM VNIVERSO SACRO SANCTORVM PATRVM CIRCVMSTANTE
SENATV ALEX[ANDRO] SVM[M]O SACERDOTJ REM DIVINAM FACIENTI MANVSQ[VE] LAVANTI. REX CAROLVS
HONORIFICE AQVAM DEDIT.
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geschriebene Ehrbezeugung gegenüber dem Papst in seiner Rolle als oberster Pries-
ter,312 auf die auch die inschriftliche Apostrophe Summus Sacerdos aufmerksam
macht. Zwar weist die Bildunterschrift diesmal keine Differenzen zum Bericht Bur-
ckards auf,313 doch erfahren wir vom Zeremonienmeister, daß der von ihm initiierte
Vorgang nicht dem Willen des Papstes entsprach.314 Vermutlich wollte Alexander
VI. diesen königlichen Dienst aus seiner diplomatischen Demuts-Strategie heraus
ebenso verhindern, wie er mit Ausnahme der öffentlichen Obedienzbezeugung auch
alle anderen zeremoniellen Unterwürfigkeitszeichen seitens Karls VIII. zu relativie-
ren suchte.315
Der Bügeldienst und der Abzug Karls VIII. nach Neapel
Das fünfte Fresko war der feierlichen Prozession nach St. Paul gewidmet, zu der man
am 25. Januar, dem Fest der Bekehrung Pauli, aufbrach. Der Inschrift zufolge zeigte
das Bild, wie Karl, König von Gallien, dem Papst den Fuß hält, um ihm beim Bestei-
gen des Pferdes behilflich zu sein.316 Daß der Szene eine besondere Bedeutung beige-
messen wurde, verdeutlicht die im Zyklus einzigartige, direkte Anrede des
Betrachters im Bildtitel: »ut vides«, »wie Du siehst« – eine Aufforderung, die nur
Sinn ergibt, wenn die genannte Hilfestellung auch wirklich im Fresko zu sehen war.
Zugleich erhebt die direkte Anrede den Rezipienten zum Augenzeugen eines offen-
kundig bemerkenswerten Ereignisses, an dessen Wahrhaftigkeit somit kein Zweifel
bestehen kann. Dies ist um so beachtlicher, als daß es sich gerade bei der Episode um
reine Fiktion handelt. Wie Burckard berichtet, bestiegen Alexander VI. und die Kar-
                                                
312 Patrizi Piccolomini widmet dem Vorgang in seinem Zeremonienbuch einen eigenen Abschnitt im
Kapitel De quibusdam extraordinariis et regulis generalibus. DYKMANS 1980–1982, Bd. 2, S.
516–518; vgl. auch S. 238*f. An anderer Stelle erfährt man, daß der König diesen Dienst, wie auch alle
anderen in der Art, erst am zweiten Tag nach seiner Ankunft leisten darf. Ebd., S. 198, § 553.
313 TORACCA 1998, S. 236, Anm. 12 gibt irrtümlich an, die Messe habe nicht am Hauptaltar, sondern in
der Kapelle der Hl. Petronilla stattgefunden, wo der König jedoch vor Beginn des Pontifikalamts die
Messe gehört hat. Sowohl Burckard als auch der Augenzeuge Giovanni Andrea Bocaccio, Bischof von
Modena, geben als Ortsangabe die capella maggiore, das heißt die Chorkapelle, an. BURCKHARD
1903–1913, Bd. 2, S. 570f.; DE FREDE 1982, S. 256f.
314 »[...]; ich trug das Handtuch um den Hals bis zu den Stufen des päpstlichen Thrones, wo ich es dem
König umhängte; nachdem der König die Becken genommen hatte, goß ich ihm das Wasser ein. Damit
stieg der König zum Papst empor und goß das Wasser über dessen Hände. Der Papst hatte diese Ver-
richtung durch den König selbst nicht gewünscht.« Übersetzung nach GEIGER 1912, S. 163f. Zum
lateinischen Wortlaut siehe BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 570.
315 Wie bei der ersten Begegnung, so hinderte Alexander den König auch beim Abschied am Vollzie-
hen des Fußkusses. Ferner wiederholte sich die beim ersten Zusammentreffen von Burckard geschil-
derte Zurückhaltung des Papstes, sein Haupt als Erster zu bedecken, noch mehrmals. Vgl. BURCKHARD
1903–1913, Bd. 2, S. 572f.; GEIGER 1912, S. 166f.
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dinäle ihre Pferde vor dem Vatikanpalast und ritten sodann zum Petersplatz. Als der
König dort zu ihnen stieß, saß der Papst also bereits fest im Sattel.317
Im Bild hingegen wird die Aufbruchsszene zum Anlaß genommen, Karl VIII. eine
weitere zeremonielle Demutsbezeugung unterzuschieben, den sogenannten Bügel-
dienst.318 Erstmals für die Begegnung von König Lothar III. mit Papst Innozenz II.
1131 nachweisbar, ist der Bügeldienst eng mit dem Zügeldienst verknüpft, der bereits
im 9. Jahrhundert als ritueller Ausdruck des Verhältnisses von Papst und Kaiser re-
spektive König belegt ist.319 Eine präzise Herleitung des Ritus erweist sich als prob-
lematisch. Von nicht unerheblicher Bedeutung dürfte das Vorbild des
mittelalterlichen stadtrömischen Zeremoniells gewesen sein, welches bei Prozessio-
nen ein Geleit des hierarchisch höchsten Teilnehmers, zum Beispiel des Papstes,
durch Stratoren vorsah, die unter anderem die Zügel zu führen hatten.320 Formal
gesehen übernahm der Kaiser oder der König beim Leisten des Bügel- und Zügel-
dienstes also die Aufgabe des Strators, eines päpstlichen Bediensteten. Ihre Legiti-
mation erfuhr eine solche Übertragung in einem Passus der als Fälschung entlarvten
Konstantinischen Schenkung, demzufolge schon der erste christliche Kaiser Kon-
stantin der Große diese Ehrung Papst Silvester erwiesen habe. Bis zum 15. Jahrhun-
dert ist der Stratordienst in verschiedenen Zusammenhängen nachweisbar: Er bildete
den Höhepunkt der feierlichen Einholung des Papstes; er findet sich im Kaiserkrö-
nungsordo321 und wurde gemäß den Regeln des päpstlichen Zeremoniells auch beim
Possesso, dem Zug des neugekrönten Papstes von Sankt Peter zur Lateranskirche,
durchgeführt. Die Aufgabe des Bügel- und Zügeldienstes fiel dabei, so formuliert es
Patrizi Piccolomini in seinem Regelwerk von 1488, dem Ranghöchsten der Anwe-
senden zu, auch wenn dieser König oder Kaiser sei.322 Über den Possesso hinaus bo-
                                                                                                                                  
316
 SEXTO ALEX[ANDRO] CHRISTIANE REI PV[BLI]CE SVP[RE]MO PATRI AD AVGVSTISSIMVM TEMPLVM SANCTI
PAVLI ADEQ[VI]TATVRO EQVVM INSCENDENTJ CAROLVS GALLIAE REX PEDES VT VIDES PLENISSIME FVIT A-
DIVME[N]TO.
317 BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 572; GEIGER 1912, S. 166.
318 DE JONG 1994, S. 69f.; TORACCA 1998, S. 229f.
319 Grundlegend zum Bügel- und Zügeldienst siehe jüngst HACK 1999, S. 437–440, 467–478,
504–538 mit einer ausführlichen kritischen Revision der bis dato maßgeblichen Thesen von
HOLTZMANN 1928 und HOLTZMANN 1932 sowie EICHMANN 1930. Von kunsthistorischer Seite vgl. auch
TRAEGER 1970, S. 41–59, dessen Ausführungen nach den Ergebnissen von Hack in mehrfacher Hin-
sicht zu korrigieren sind. Dazu siehe auch die kurze Stellungnahme in HACK 1999, S. 506, Anm. 56.
320 Zu den Ursprüngen siehe HACK 1999, S. 469–474, der die von Holtzmann postulierte Vorbildfunk-
tion des byzantinischen Kaiserzeremoniells ablehnt.
321 »Cesar [...] traditis sceptro et pomo uni ex suis, prevenit ad equum pontificis et tenet stapham
quoad pontifex equum ascenderit. Et deinde, accepto equi freno, per aliquot passus ducit equum
pontificis.« DYKMANS 1980–1982, S. 107f., § 258.
322 »Cum papa per scalam, quam superius diximus, equum ascendit, maior princeps qui presens adest,
etiam si rex esset aut imperator, stapham equi papalis tenet, et deinde ducit equum per frenum ali-
quantulum.« DYKMANS 1980–1982, S. 79, § 149.
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ten wohl Papstprozessionen allgemein eine Gelegenheit für diese Ehrbezeugung,323
so daß der Festzug nach St. Paul für den Karl VIII. angedichteten Bügeldienst einen
durchaus glaubwürdigen Rahmen darstellte. Im Unterschied zu den bisherigen Abwei-
chungen der Inschriften vom realen Geschehen, scheint es sich diesmal allerdings
nicht um eine dem Protokoll angepaßte Korrektur zu handeln. Offenbar wurde der
Statordienst in diesem Zusammenhang nicht zwingend erwartet, denn Burckard, der
sich selten scheut, auf Regelverstöße hinzuweisen, beanstandet sein Ausbleiben an
keiner Stelle. Wie aber ist die gemalte Geschichtsklitterung dann motiviert?
Da das Halten des Bügels und die Zügelführung einen an sich niederen Dienst dar-
stellen, degradiert sich der Herrscher beim Vollziehen dieser Handlungen für einen
kurzen Moment selbst und nimmt als Zeichen seiner Demut gegenüber dem Ober-
haupt der Christenheit eine eindeutig untergeordnete Position ein.324 Gerade als
Ausdruck des Papst-Kaiser-Verhältnisses wurde das Ritual daher immer wieder kri-
tisch hinterfragt.325 Obwohl gemäß der offiziellen Auslegung die Ehrerbietung, wie
beim Fußkuß, nicht dem Papst in persona, sondern dem Apostel Petrus galt,326 blieb
ihr ambivalenter Charakter erhalten. So warf man dem Papst in Konfliktsituationen
beispielsweise vor, er entwürdige den Kaiser zum Pferdeknecht.327 Tatsächlich wurde
der Stratordienst als besonders sinnfälliges Bild für die Unterordnung der weltlichen
gegenüber der geistlichen Macht bereits früh für die politische Ikonographie des
Papsttums instrumentalisiert, wovon die monumentalen Darstellungen kaiserlicher
Zügeldienste in der Silvesterkapelle in SS. Quattro Coronati in Rom (1246,
Konstantin und Silvester), in der Stadtpfarrkirche in Bozen (Ende 14. Jahrhundert,
Urban V. und Karl IV.; Abb. 197) oder in der Sala Balia im Palazzo Pubblico zu Siena
(1407, Friedrich Barbarossa und Alexander III.) zeugen.328 Entsprechend nutzte
man auch in der Engelsburg die suggestive Kraft der Formel, um nochmals zugespitzt
                                                
323 HACK 1999, S. 514f.
324 HACK 1999, S. 474f.
325 HACK 1999, S. 475f. Legendär ist die Hartnäckigkeit, mit der Friedrich Barbarossa 1155 Hadrian
VI. in Sutri den Stratordienst verweigerte. Ebd., S. 516–527. Holtzmanns Interpretation des Bügel-
dienstes als Lehnsdienst des Kaisers wurde von HACK wie auch schon von Eichmann, zurückgewiesen.
Ebd., S. 505–508, 527–538.
326 Schon in der Konstantinischen Schenkung heißt es, der Akt geschehe »pro reverentia beati Petri«.
HACK 1999, S. 473. Im ersten Manuskript des Ceremoniale von Patrizi Piccolomini findet sich im
Zusammenhang mit dem Stratordienst im Anschluß an die Kaiserkrönung der Vermerk: »Pontifex
dum imperator hec humilitatis officia vult exhibere, debet aliquantulum modeste recusare, et tandem
cum aliquibus bonis verbis honorem non in personam suam sed illius cuius locum tenet, recipiendo
permittit illum aliquantulum progredi.« DYKMANS 1980–1982, Bd. 1, S. 108, § 258, Anm. zu Zeile 5.
Vgl. auch HACK 1999, S. 475, Anm. 312.
327 HACK 1999, S. 475f. Vgl. auch die Kritik des Geroch von Reichersberg. Ebd., S. 527–535.
328 TRAEGER 1970, S. 41–44, 53–56 und Abb. 15, 17. Umstritten ist, ob es auch im alten Lateranpalast
ein Wandbild des Stratordienstes gegeben hat. TRAEGER 1970, S. 44–48; LADNER 1941–1984, Bd. 3, S.
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die Unterwerfung des französischen Königs und damit die Suprematie des Papstes
vorzuführen. Dessen Machtansprüche werden darüber hinaus in subtiler Weise durch
seine besondere Titulierung in der Inschrift zur Geltung gebracht. Wird Alexander
VI. in den übrigen Szenen als pontifex maximus oder summus sacerdos bezeichnet,
so tritt er allein hier als christianae rei publicae supremus pater auf. Nach dem da-
maligen Verständnis setzte die respublica christiana das römische Imperium fort,
dessen Universalität von der Kirche jedoch noch übertroffen wurde. Als ihr Ober-
haupt verstand sich der Papst daher als der alleinige legitime Nachfolger der antiken
Kaiser.329
Den Abschluß von Pinturicchios Freskenzyklus bildete der Auszug Karls VIII. aus
Rom nach Neapel am 28. Januar 1495, den man sich wohl, dem Auszug nach Basel
in der Libreria Piccolomini vergleichbar (Abb. 194), als Reiterszene vorzustellen
hat.330 Die Inschrift richtet dabei ein besonderes Augenmerk auf die beiden promi-
nenten Begleiter des Königs: Cesare Borgia, der vom Papst »besonders geliebte«
Kardinaldiakon von Valencia, sowie Prinz Djem, Bruder des großen türkischen Sul-
tans Bajazet und Gefangener Roms.331 Letzterer brachte dem Papst jährlich 40.000
Dukaten ein und diente zugleich als lebende Waffe gegen den Sultan, der die Rück-
kehr seines verräterischen Bruders fürchtete.332 Ungeachtet der Tatsache, daß das
Geleit der beiden Männer zu den Bedingungen des Friedensvertrages gehörte,333 wird
dieses dem Betrachter – wie zuvor die Kardinalserhebung – sowohl durch den Text
der Inschrift als auch durch den unmittelbar vorangehenden Bügeldienst des Königs
eher als Gunstbeweis des Papstes vorgeführt.334
                                                                                                                                  
46f. Vgl. auch NILGEN 1997, S. 30; HACK 1999, S. 533. Für die Darstellung des Bügeldienstes weiß
TRAEGER 1970, S. 48f. lediglich drei Miniaturen aus dem Sachsenspiegel anzuführen.
329 Damit trat der Papst in Konkurrenz zum deutschen Kaiser, der dieses Privileg ebenfalls bean-
spruchte. Zur Idee der respublica christiana siehe STINGER 1998, S. 242–246, 293f. und Index.
330 TORACCA 1998, S. 228 vermutet, daß hier ein drittes Mal der Fußkuß dargestellt war. Zwar berichtet
Burckard, daß dieser beim Abschied vom Papst erneut verhindert wurde, doch gibt die Inschrift kei-
nerlei Hinweis auf eine Wiedergabe dieser Szene. Auch spielte diese sich nicht, wie Toracca angibt, im
Garten, sondern im Palastinnern ab. Vgl. BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 568f.; GEIGER 1912, S.
168f.
331
 ROMA NEAPOLIM CAROLVS ABITVRVS CAESAREM BORGIAM DIAC[ONVM] CAR[DINALEM]. COGNOMENTO.
VALENTIM[VM] SEX[TO] ALEX[ANDRO] PON[TIFICI]. MAX[IMO]. CARISSIMVM ET SVLTANVM ZIZIMVM ORIENTIS
COMPETITOREM MAGNI SVLTANI FR[ATR]EM BAZAYTI CADMI THVRCAR[VM] REGIS PROFVGVM ROME CAPTVM
SECVM ABDVXIT.
332 Zur Bedeutung des Prinzen Djem siehe POESCHEL 2001, S. 810–812.
333 PASTOR 1891–1933, Bd. 3, S. 412f.; DE FREDE 1982, S. 255f.
334 DE JONG 1994, S. 70.
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Die Behauptung der päpstlichen Suprematie
Hinsichtlich der Szenenauswahl lassen die Inschriften eine deutliche Konzentration
auf solche Darstellungen erkennen, die den Papst im Zusammenhang einer zeremo-
niellen Handlung zeigen. Daß dieser Schwerpunkt bewußt gesetzt wurde, verraten
nicht zuletzt die von den historischen Tatsachen abweichende Hinzufügung des ers-
ten Fußkusses sowie des Bügeldienstes. Der Freskenzyklus erweist sich somit nicht
nur als eine Abfolge narrativer istorie, sondern auch als eine Serie symbolhafter
Formeln, in denen sich der politische und religiöse Rang des Papstes manifestiert.335
In Fußkuß, Darreichen des Wassers und – besonders sinnfällig – im Bügeldienst wird
das Kräfteverhältnis zwischen den beiden Souveränen rituell eindeutig zugunsten des
Papstes festgelegt. Zugleich äußert sich in den Zeremonien mit aller Deutlichkeit die
öffentliche Anerkennung Alexanders VI. als legitimem Nachfolger Petri durch Karl
VIII.336 Da das päpstliche Lager die drohende Gefahr der Absetzung durch ein Re-
formkonzil sehr ernst nahm337 und diese auch zur Entstehungszeit der Fresken kei-
neswegs gebannt war,338 dürfte der legitimatorische Impetus des Bildprogramms
keine unwesentliche Rolle gespielt haben. Die »gemalte Chronik« verfolgte dem-
nach unverkennbar propagandistische Absichten. In ihr manifestiert sich die Stel-
lungnahme des Papstes zu einem aktuellen und zugleich alten Thema: dem
Widerstreit von Regnum und Sacerdotium. Der Vorrang der päpstlichen Macht ist,
wie die erste Inschrift suggeriert, in der von Gott gegebenen Weltordnung vorgese-
hen. Diese wurde durch die Invasion Karls VIII. gestört und durch die Versöhnung der
beiden Souveräne wiederhergestellt, wobei Versöhnung hier gleichzusetzen ist mit der
reuigen Unterwerfung des rebellischen Königs. Fortan kann dieser wieder als »REX
CHRISTIANISSIMVS«339 und damit als treuer Beschützer der Kirche gelten. Gemäß dem
Ideal eines tugendsamen Herrschers reagiert der Papst seinerseits mit Milde und
Großzügigkeit, wovon die Kardinalserhebung und das Geleit von Cesare Borgia und
                                                
335 Schon TORACCA 1998, S. 230 wies darauf hin, daß die dargestellten Episoden auf ihren »nocciolo
cerimoniale« reduziert seien.
336 Zum Aspekt der gegenseitigen Anerkennung am Beispiel des Empfangszeremoniells vgl. HACK
1999, S. 505.
337 Marino Sanudo zufolge befürchtete der Papst nach wie vor seine Amtsenthebung und den Aus-
bruch eines neuen Schismas. Ein anderer Diplomat, Domenico Malipiero, glaubte ebenfalls, Karl VIII.
wolle Alexander VI. absetzen und stattdessen den Kardinal Ascanio Sforza auf den apostolischen
Stuhl erheben. Zitiert bei GILLI 2001, S. 67, Anm. 28, jedoch ohne vollständigen Quellennachweis.
338 War Karl VIII. – zur Enttäuschung der ihn unterstützenden Kardinäle – in Rom mehr an einer Ver-
söhnung mit dem Papst denn an seiner Absetzung gelegen, gewann die Idee einer Kirchenreform unter
französischer Schirmherrschaft nach seiner Rückkehr nach Frankreich erneut an Gewicht. Im Juli 1496
drohte Alexander VI. mit sofortiger Exkommunikation, sollte der König seine Absetzung betreiben.
Ungeachtet dessen gab Karl im Januar 1497 bei der Sorbonne ein Gutachten über die Konzilsfrage in
Auftrag. Eine wirkliche Entspannung der Lage trat erst mit Karls Tod 1498 ein. GILLI 2001, S. 69, 70.
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Djem zeugen. Darüber hinaus führen die verschiedenen Titel, mit denen Alexander
je nach Szene apostrophiert wird, dem Betrachter die päpstliche Suprematie in all
ihren Facetten vor: Der Papst ist pontifex maximus, summus sacerdos und christia-
nae rei publicae supremus pater! Daß die hier aufgezeigte propagandistische Aufar-
beitung der jüngsten Geschichte wenig mit der politischen Realität gemein hatte, ist
im Vorangegangenen deutlich geworden. Mit den Mitteln der Beschönigung und Aus-
blendung unvorteilhafter Umstände zielte der Freskenzyklus darauf ab, die erlittene
Demütigung des dank der Heiligen Liga letztlich als Sieger aus dem Konflikt hervor-
gegangenen Papstes rückblickend in einen Triumph zu verwandeln. Neben der
Kommentierung aktueller Ereignisse wird ferner auf einer überzeitlichen Ebene die
Begegnung von Alexander VI. und Karl VIII. zum Anlaß genommen, exemplarisch
den ideellen und zugleich in höchstem Maße existentiellen Machtanspruch des
Papsttums zu perpetuieren.
Die den Historienszenen zugrunde liegende Botschaft erfuhr durch die acht Impe-
ratorenmedaillons der Gewölbedekoration eine allegorische Ergänzung. Wie schon
der Titel des christianae rei publicae supremus pater, spielen sie auf die Stellung
Alexanders als legitimer Erbe des Imperium Romanum an.340 Welch bedeutende
Rolle die beanspruchte Sukzession des Römischen Reiches für das Selbstverständnis
des Renaissancepapsttums spielte, ist im Verlauf dieser Arbeit bereits verschiedent-
lich deutlich geworden. Entsprechend war die Gleichsetzung des Papstes mit den
antiken Kaisern in der Panegyrik der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts zum geläu-
figen Topos avanciert.341 In den Kaisermedaillons tritt somit ein weiteres legitima-
torisches Moment zutage: der Ausdruck herrschaftlicher Kontinuität.342 Darüber
hinaus eröffnen die beigefügten lateinischen Epigramme einen zweiten Deutungszu-
sammenhang: Die Sentenzen, die bis auf zwei Ausnahmen von dem römischen Mi-
mendichter Publilius Syrus stammen, thematisieren die Tugenden Geduld, Vernunft,
Mäßigkeit, Großzügigkeit und Rechtschaffenheit.343 Sie lassen sich als Leitbild einer
                                                                                                                                  
339 Siehe oben Anm. 57.
340 Vgl. auch POESCHEL 1999, S. 40.
341 So verglich zum Beispiel der Humanist Aurelio Lippo Brandolini Sixtus IV. mit den antiken Kai-
sern, während ein anonymer Chronist im Possesso von Alexander VI. eine Parallele zu den Triumph-
zügen der Imperatoren sah. POESCHEL 1999, S. 24f.
342 Auch die Imperatorenbildnisse der Sala dei Santi im Appartement Alexanders VI. im Vatikanpalast
werden als Anknüpfung an die Größe Roms und seiner Herrscher gedeutet. POESCHEL 1999, S. 174.
343 (1) Furor sit lesa s[a]epius pacientia; (2) Agentem ratio ducat, non fortuna; (3) Feras, non culpes:
q[uo]d vitari non potest; (4) Cuj plus licet, minus libeat; (5) Benefitium dando accepit, qui digno
dedit; (6) Difficilem oportet habere aurem, ad crimina; (7) Cuj semper dederis: vbi neges rapere
imp[er]as; (8) Habes suum venenum blanda oratio. Die Inschriften wurden publiziert von SCHMARSOW
1882, S. 65. Die Identifizierung der literarischen Quelle geht auf HOLMQUIST 1984, S. 67 zurück, der
zufolge nur der zweite Spruch nicht bei Publilius Syrus zu finden ist. Dies gilt jedoch auch für die
vierte Sentenz. Zu den übrigen Motti vgl. Publilius Syrus, Sententiae, 1969, F13, F11, B12, D11, C4,
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tugendhaften und besonnenen Herrschaft lesen,344 wodurch den Imperatoren der
Status eines exempla virtutis zuteil wird. Während die Kombination von Kaiserme-
daillons und Tugendmotti eher ungewöhnlich zu sein scheint,345 wurde die morali-
sche Beispielhaftigkeit der römischen Imperatoren hingegen schon von Petrarca
gepriesen. So hatte dieser Kaiser Karl IV. eine Auswahl antiker Münzbildnisse zum
Geschenk gemacht, geknüpft an die Aufforderung, es den ruhmreichen Vorbildern
gleichzutun.346 Als Tugend-Exempel nahmen die Kaiser ferner einen festen Platz in
den uomini famosi-Zyklen ein, die sich in Italien seit dem ausgehenden Trecento
großer Beliebtheit erfreuten. Auch hier finden sich erläuternde Inschriften, doch sind
diese in der Regel eng auf die Person des Dargestellten und dessen besondere Leistun-
gen bezogen.347 Das Gewölbeprogramm der Engelsburg-Loggia erweist sich somit
gewissermaßen als eine Art Abbreviatur der monumentalen Zyklen. Im Zusammen-
spiel von Historienbild einerseits und virtus-Thematik andererseits spiegelt sich zu-
dem die für den Humanismus so charakteristische Verquickung von Historiographie
und Moralphilosophie: das Vorführen von Exempla, die dem Leser tugendhaftes
Handeln veranschaulichen und ihn zur Nachahmung anleiten sollten.348 In diesem
Sinne kann auch die Demut und Unterwürfigkeit Karls VIII. als vorbildliches Beispiel
für seine Nachfolger auf dem Thron ebenso wie für alle anderen weltlichen Herr-
scher verstanden werden.
                                                                                                                                  
H12. Die Sentenzen des Publilius finden sich in zahlreichen mittelalterlichen Manuskripten, wo sie
jedoch zumeist als Sententiae Senecae oder Proverbiae Senecae geführt werden. Unter diesem Titel
erfolgt auch die editio princeps in Neapel 1475. Erst 1514 sollte Erasmus von Rotterdam die Senten-
zen als Werk des Publilius Syrus herausgeben. Zur Überlieferung siehe GIANCOTTI 1963; Texts and
Transmission 1986, S. 327–329. Als weitere Quelle für die Motti der Imperatorenmedaillons führt
TORACCA 1998, S. 231 Livius’ Ab urbe condita an, jedoch ohne Nachweis. Tatsächlich handelt es sich
bei der zweiten Sentenz um ein verkürztes Livius-Zitat: »Nec ego ut nihil agatur, hortor, sed ut agen-
tem te ratio ducat, non fortuna«. Livius, 1991, Buch XXII, 39, 21f. (S. 236). Das vierte Motto variiert
möglicherweise einen Spruch aus den umstrittenen, Ausonius zugeordneten Septem Sapientum Sen-
tentiae: »Quanto plus liceat, tam libeat minus.« Ausonius, Sententiae, 1500, S. 26.
344 HOLMQUIST 1984, S. 66f.; CAVALLARO 1998, S. 121.
345 Vgl. z.B.: Sala dei Profeti e degli Apostoli, Palazzo Domenico della Rovere, Rom; Appartamento
Borgia, Sala dei Santi, Vatikanpalast, Rom; Camera Picta, Palazzo Ducale, Mantua; Sala degli Gigli,
Palazzo Vecchio, Florenz. Eine abweichende Auswahl von Sentenzen des Publilius findet sich hinge-
gen erneut im Werk Pinturicchios. In der Decke des Palazzo del Magnifico in Siena (1504–1509,
heute Metropolitan Museum, New York) fügen sie sich, begleitet von Szenen aus der antiken Mytho-
logie und Geschichte, zu einem panegyrischen Programm auf den Auftraggeber Pandolfo Petrucci und
seinen Sohn Borghese. HOLMQUIST 1984, vor allem S. 65–75.
346 Die Begebenheit ist in einem Brief Petrarcas aus dem Jahre 1355 an seinen Freund Lello di Stefano
geschildert. SCHMITT 1974, S. 167; SCHMITT 1989, S. 215.
347 Einen Überblick geben DONATO 1985; HANSMANN 1993.
348 Siehe hierzu HANSMANN 1993, S. 185–189.
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c) regnum versus sacerdotium – eine traditionelle Ikonographie in neuer
Inszenierung
Bilderzyklen, welche die Begegnung des Pontifex mit einem weltlichen Herrscher als
Folie zur Vergegenwärtigung der päpstlichen Suprematie nutzen, stehen
in einer langen Tradition, die sich bis ins hohe Mittelalter zurückverfolgen läßt.349
In der Regel betreffen sie das Papst-Kaiser-Verhältnis und sind als bildlicher Kom-
mentar zu dem seit dem Investiturstreit anhaltenden Kräftemessen zwischen den
beiden Mächten zu lesen. Ähnlich wie der Zyklus in der Engelsburg-Loggia entstan-
den die Dekorationen zumeist vor dem Hintergrund eines noch schwelenden oder
gerade erst beendeten Konflikts zwischen regnum und sacerdotium, wobei das pos-
tulierte Machtverhältnis häufig zu Gunsten des Papstes geschönt werden mußte.
Einprägsam wurde die beanspruchte Suprematie des Heiligen Stuhls in sich stets wie-
derholenden Riten – Fuß- oder Friedenskuß, Krönungsakt oder Stratordienst – sym-
bolisch zum Ausdruck gebracht, während häufig Inschriften die Bilder näher
erläuterten.
Allein im Lateranpalast lassen sich für das 12. Jahrhundert drei solcher Bildpro-
gramme nachweisen. Sie zeigten den Triumph Calixtus’ II. (1119–1124), der von
Heinrich V. das Wormser Konkordat empfängt (Abb. 198),350 ferner die Begegnung
Innozenz’ II. (1130–1144) mit Lothar III. (Abb. 199),351 welche nach den Gehor-
samsbezeugungen des Königs mit dessen Kaiserkrönung endete, sowie Szenen aus der
siebzehn Jahre währenden Auseinandersetzung Alexanders III. (1159–1181) mit
Friedrich Barbarossa.352 Letztere war auch das Thema eines wohl vor 1362 entstan-
denen Zyklus in der Lateranbasilika.353 Ebenfalls auf einen aktuellen Konflikt zwi-
                                                
349 Eine systematische Untersuchung solcher Ausstattungsprogramme liegt bislang nicht vor. Einzel-
ne Beispiele sind zusammengestellt bei LADNER 1941–1984; TRAEGER 1970; ESCHE 1992, S.
210–232. Einige der im folgenden vorgestellten Zyklen wurden bereits von Cavallaro als Vorläufer
der Engelsburg-Fresken aufgeführt, doch blieb eine vergleichende Analyse aus. CAVALLARO 1998, S.
120; idem, 2001, S. 790.
350 Die Fresken fielen dem Ende des 16. Jahrhunderts erfolgten Umbau des Lateranpalastes zum Opfer
und lassen sich nur noch anhand von Zeichnungen rekonstruieren. Siehe Herklotz, 1989; Herklotz,
2000, S. 131–151.
351 Die gleichfalls Ende des 16. Jahrhunderts zerstörte Dekoration ist durch eine Zeichnung aus dem
Panvinius-Codex (Barb. lat. 2738, Biblioteca Apostolica Vaticana Rom) dokumentiert. Die zugehöri-
ge Inschrift, überliefert durch den Biograph Friedrichs I. Rahewin, lautete: »Rex venit ante fores
iurans prius Urbis honores / Post homo fit papae sumit quo dante coronam«. Siehe LADNER
1941–1984, Bd. 2, S. 17–22; TRAEGER 1970, S. 44–48.
352 Die zugehörige Inschrift ist im Papstkatalog von Viterbo (frühes 13. Jahrhundert) wiedergegeben
und nimmt Bezug auf die Reise des Papstes nach Venedig sowie auf die Friedensvermittlung durch
Gesandte aus Byzanz und Sizilien. LADNER 1941–1984, Bd. 2, S. 35f., mit Quellenangabe.
353 Der Venezianer Jacobus Gradonico berichtet, daß er 1389 Reste des Zyklus an einer von Brand
beschädigten Wand der Basilika gesehen habe. LADNER 1941–1984, Bd. 2, S. 36, mit Quellenangabe.
Vgl. auch WOLTERS 1966, S. 279, Anm. 43.; RAJAM 1977, S. 60f.
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schen Papst und Kaiser reagieren die 1245/46 im Auftrag des Kardinals Stephanus
ausgeführten Fresken in der ehemaligen Kapelle des Palastes von SS. Quattro Coro-
nati, doch wird hier das Exempel von Kaiser Konstantin und Papst Silvester I. auf-
gerufen, um den Machtanspruch Innozenz’ IV. (1243–1254) gegenüber Friedrich II.
(1210–1250) zu behaupten (Abb. 197).354 In Filaretes 1445 vollendeter Bronzetür
für Sankt Peter – einem Manifest der restaurativen Politik Eugens IV. – visualisie-
ren wiederum vier Szenen eindrücklich das Selbstverständnis des Papstes und seine
Auffassung von der Rolle Kaiser Sigismunds, wobei der hier alludierte Konflikt dies-
mal de facto zugunsten des Pontifex entschieden wurde.355
Anders als im Lateranpalast scheint man bei der Ausstattung der vatikanischen
Residenz auf die Darstellung aktueller politischer Ereignisse weitgehend verzichtet
zu haben. Eine entsprechende Ikonographie findet sich weder in den ebenfalls unter
Alexander VI. ausgemalten Räumen des Appartamento Borgia noch in den für seine
Nachfolger Julius II. (1503–1513) und Leo X. (1513–1521) ausgestatteten Gemä-
chern des neuen Papstappartements im zweiten Geschoß. Zwar nimmt auch in den
Stanzen die Historienmalerei eine zentrale Stellung ein, doch bediente man sich hier
– ähnlich wie in SS. Quattro Coronati – weit zurückliegender Ereignisse, um die
Machtansprüche des Papstes zu formulieren und politisch Stellung zu beziehen.356
Lediglich für die Sala Regia hatte Julius II. vor 1507 für Bramantes Serliana-Fenster
über dem Thron eine Glasscheibe bei Guillaume de Marcillat in Auftrag gegeben,
welche den französischen König Ludwig XII. beim öffentlichen Konsistorium kniend
vor dem della Rovere-Papst zeigte.357 Mit ihrem unmittelbaren Bezug zum Zeitge-
                                                
354 Zu den Fresken und ihrer politischen Deutung siehe MITCHELL 1980; ZAHLTEN 1994; DANBOLT
1998.
355 Die Reliefs des linken Türflügels zeigen die Kaiserkrönung Sigismunds durch Eugen am 31. Mai
1433, den gemeinsamen Triumphzug zur Engelsburg sowie die Begegnung des Patriarchen von Kon-
stantinopel mit Eugen IV. in Ferrara. Im rechten Flügel sind das päpstliche Gegenkonzil von Ferrara
(ab 1439 in Florenz), aus dem das Unionsdekret mit der Ostkirche hervorging, und die Abreise der
Griechen nach Konstantinopel zu sehen. Ferner umfaßt das Programm Reliefs von Christus, Maria,
den Aposteln Petrus und Paulus sowie eine Reihe in das Rahmenwerk eingeflochtener Szenen aus der
antiken Mythologie und Historie. Zur Interpretation, die insbesondere bezüglich der Szenen des
Rahmenwerks kontrovers ausfällt, siehe NILGEN 1988; BLÄNSDORF 1995; GNOCCHI 1999.
356 So sind etwa in der Stanza di Eliodoro die Vertreibung des Heliodor, die Befreiung Petri, die Be-
gegnung Leos d. Gr. mit Attila sowie die Messe von Bolsena (1263) dargestellt, während man in der
Stanza dell’ Incendio Szenen aus den Pontifikaten Leos III. (795–816) und Leos IV. (847–855) wähl-
te. In der Sala di Costantino hingegen wird mit Konstantin d. Gr. das Exemplum des ersten christli-
chen Kaisers aufgerufen. Einen Überblick über die Ausstattung der Stanzen vermitteln SHEARMAN
1972; Raffaello nell’Appartamento 1993.
357 Das Glasfenster wurde 1527 zerstört. FROMMEL 1984a, S. 125; BÖCK 1997, S. 32f.. Vgl. auch HENRY
2001. Über die weitere Ausstattung der alten Sala Regia, die im Auftrag Pauls III. 1538/39 durch einen
Neubau Antonio da Sangallos ersetzt wurde, ist nichts bekannt.
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schehen nehmen Pinturicchios Fresken innerhalb der propagandistischen Monumen-
talmalerei des Renaissancepapsttums somit eine Sonderstellung ein.358
Wie deutlich wurde, folgt das Programm der Loggiendekoration einer Iko-
nographie, die vornehmlich aus Sakralbauten oder den Hauptrepräsentationsräumen
der Papstresidenzen – also aus eher öffentlichen Feldern – vertraut war, hier jedoch
für den intimen Bereich einer villenähnlichen Gartenpalazzina adaptiert wurde.359
Daß man den Zyklus ebenso gut in einem der gleichzeitig von Pinturicchio ausge-
malten päpstlichen Repräsentationsräume des Burgzylinders hätte darstellen kön-
nen,360 deutet auf eine sehr bewußt getroffene Ortswahl hin. Es scheint also, als habe
man die propagandistische Botschaft der Fresken nur gezielt an ein selektives Publi-
kum richten wollen. Ob dahinter ein diplomatischer Schachzug des Papstes stecken
mag, wäre zu überlegen. Die Brisanz, die derartigen Bildprogrammen innewohnte, ist
uns aus anderen Zusammenhängen bekannt. So berichtet etwa der Botschafter von
Modena im Hinblick auf die unterwürfige Haltung des französischen Königs gegen-
über Julius II. im Fenster der Sala Regia, daß diese Darstellung unter den Franzosen
und ihren Parteigängern nicht gerade Lob hervorgerufen habe.361 Um derartige
Brüskierungen zu vermeiden, wies 1531 Kardinal Bernardo Cles Dosso Dossis Vor-
schlag, in einem seiner Palasträume »una presa di Roma, de re di Franza ecc.« darzu-
stellen, zurück. Denn es könne ja sein, so Cles, daß der Papst, der König oder deren
Gesandten zu Besuch kämen und sich dann beim Anblick solcher Bilder despektier-
lich behandelt fühlten.362
                                                
358 Auch ESCHE 1992, S. 85 weist auf den besonderen Status der Fresken hin und erkennt in ihnen
etwas zugespitzt »die ersten Historienszenen der Neuzeit, die aktuelle politische Ereignisse doku-
mentieren und interpretieren.« Als zeitlich nahestehender Vorläufer des Engelsburg-Zyklus führt
hingegen CAVALLARO 2001, S. 790 die zwischen 1476 und 1480/83 entstandenen Szenen über die
Vita Sixtus’ IV. im römischen Ospedale di S. Spirito an. Als Papstvita steht der Zyklus jedoch grund-
sätzlich in einer anderen Bildtradition und ist daher nur bedingt mit den Historien für Alexander VI.
vergleichbar. So auch TORACCA 1998, S. 231f. Zum Zyklus des Ospedale siehe HOWE 1978, KLIEMANN
1993, S. 28f.
359 Nicht zuletzt wegen ihrer didaktischen und sozialdisziplinierenden Wirkung schlägt auch Paolo
Cortesi in De Cardinalatu vergleichbare Programme ausschließlich für öffentliche Räume vor, wie
den großen Saal, das Audienzzimmer oder die unteren Hofloggien. Im Zusammenhang mit den Hof-
loggien weist er sogar ausdrücklich darauf hin, daß die Bilder dort von allen gesehen werden könn-
ten. WEILL-GARRIS/D’AMICO 1980, S. 90–94.
360 Hierzu vgl. Kapitel B. I. 2b) und Kat. 5.
361 Brief des Ludovico da Fabriano, 22. April 1507: »Sua Santità a facta una gran finestra in sala gran-
de del palazzo: dove è posta una vetriata bellissima: con figure nostro signore in sedia aparato: in
acto di concistorio publico con cardinali atorno: e re di Francia vestito d’oro con gigli inginochiato
avante: et che non e sta multo laudato questo acto: [...]«. FROMMEL 1984a, S. 125.
362 Brief des Bernardo Cles, verfaßt zwischen dem 26. Juni und 06. Juli 1531: »Et primo, in quanto lui
scrive che l’animo suo seria de depingere in quella bella camera una presa di Roma, del re di Franza
ecc., come vedereti, nui siemo de parer contrario per due rispetti, l’uno per esser opera di grande tem-
po et spesa, l’altro per esser cosa molto odiosa saltem per rispetto di Roma: et poderia accadere che’l
venisse [il papa,] i sui legati, nuncii, oratori, [re di Francia, et vedendo loro quelle figure, pareria le
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Andererseits wurde der Loggia durch den offiziellen Anspruch des Bildprogramms
ein höchst repräsentativer Status zuteil. Ein vergleichbar deutliches Eindringen der
Welt des negotium in die Welt des otium läßt sich auch in der Villenarchitektur
nachweisen und wurde anscheinend nicht als Widerspruch empfunden. So ließ etwa
König Alfonso von Neapel in der Villa Poggioreale und der Villa seiner Frau Ippolita
Sforza seinen Sieg über die aufständischen Barone darstellen.363 Auch die übrigen
beiden Räume der Palazzina in der Engelsburg paßten sich wohl dem hohen Maßstab
der Loggia an. Wie Johann Fichard berichtet, waren sie ebenfalls sehr reich ausge-
schmückt, wobei er vor allem auf die vergoldeten Decken hinweist.364 Vielleicht
befanden sich in einem dieser Räume die erneut nur durch ihre Bildinschriften für die
Engelsburg bezeugten Fresken zur Geschichte des Manilius Torquatus, der seinen
Sohn wegen militärischen Ungehorsams hinrichten ließ, und der Tarpeia, deren Va-
terlandsverrat gleichfalls mit dem Tode bestraft wurde.365 Auch diese Szenen ließen
sich auf die Ereignisse im Zuge der französischen Invasion beziehen,366 konnten sie
doch als Warnung an all diejenigen verstanden werden, die sich während des Kon-
flikts gegen die päpstliche Autorität erhoben hatten, allen voran die verschwöreri-
schen Kardinäle. Nicht nur die Loggia, sondern die ganze Palazzina hätte sich dann
dem privilegierten Besucher des Gartens als Monument der in einen päpstlichen
Triumph umgedeuteten Ereignisse von 1495 präsentiert. Dieser Eindruck muß sich
umso wirkungsvoller dargeboten haben, da die Fresken in der Loggia den Höhepunkt
eines umfassenderen Programms bildeten, in dessen Zentrum die Engelsburg steht.
Schon Eunice Howe hat darauf hingewiesen, daß Pinturicchios Historienzyklus im
Zusammenhang mit der durch Alexander VI. veranlaßten grundlegenden Erneuerung
und Befestigung der Engelsburg und des Borgo betrachtet werden muß.367 In diesen
Kontext gehört auch der Bau der Via Alessandrina, welche die beiden wichtigsten
Profanbauten des Papsttums – Vatikanpalast und Engelsburg – miteinander ver-
                                                                                                                                  
fusseno fatte in dispresio]«. AUSSERER/GEROLA 1925, S. 22. Vgl. auch EISTER 1983, S. 259–261, der
den Passus als einen Reflex aktueller politisch-diplomatischer Überlegungen wertet.
363 KLIEMANN 1993, S. 16. Vgl. auch die Ausstattung der Villa Imperiale in Pesaro (um 1530). Ebd., S.
21–28.
364 Fichard, Italia, (1536) 1815, S. 52: »Eodem adiuncta conclavia duo, quarum interius ornatissi-
mum est, tabulatis supernis in totum deauratis.«
365 Die Inschriften finden sich im Codex miscellaneo 1219, Besançon, Bibliothèque Municipale. Dort
heißt es: »In parietis Castelli S. Angeli quod olim vocabatur moles Hadriani. Alexander VI. pont.
dipingi fecit Manlius Torquatus caput filii sui iubente abscidi ubi id scribi [...] curavit. T.MANLIUS
TORQUATUS / FILIUM SUUM QUOD IS / CONTRA IMPERIUM IN / HOSTEM PUGNAVERAT / NECARI IUSSIT. Eodem in
loco idem pontifex dipingi fecit Tarpeam virginem quemadmondum obruta scutis fuerit ubi id adno-
tatum est litteris auris. TARPEIA VIRGO AB SAB/INIS SCUTORUM CONGEST / OBRUTA DOCUMENT/UM UT ESSET
NIHIL / USQUAM FIDUM / PRODITORI ESSE«. CAVALLARO 2001, S. 792f. Merkwürdigerweise werden die
Fresken weder von Vasari noch von Johann Fichard erwähnt.
366 CAVALLARO 2001, S. 793.
367 HOWE 1992, hier vor allem S. 68.
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band.368 Bereits vor der französischen Invasion begonnen, wurde die Instandsetzung
der Festung nach dem Ereignis und mit Blick auf das bevorstehende Heilige Jahr
1500 als Sinnbild für den Triumph des Papstes inszeniert.369 Während der Besetzung
der Stadt durch Karl VIII. hatte das Kastell in der Tat eine nicht unerhebliche Rolle
gespielt und das nicht nur als Zufluchtsort des Papstes. So gehörte die Herausgabe der
Burg unter anderem zu den Forderungen des Königs, doch blieb Alexander VI. in
diesem Punkt unerbittlich.370 Feierlich soll er gegenüber seinem Herausforderer ge-
lobt haben, die Festung zu halten, solange er Papst sei.371 Zweimal ließ der König
daraufhin seine Geschütze auffahren, verzichtete letztlich aber auf ein Bombarde-
ment.372 So ist es denn auch bezeichnend, daß die prominent am Burgzylinder ange-
brachte Inschrift zur Memorierung der Instandsetzung das signifikante Jahr 1495
nennt,373 wenngleich sich die Arbeiten noch darüber hinaus hingezogen haben.374
Eine weitere Inschrift befand sich im ersten Hof der Anlage, der zugleich den Zugang
zum Brückenturm und der angrenzenden Palazzina bildete (Abb. 14). Gleichsam als
Einstimmung auf das Bildprogramm der Loggia bekam der Besucher dort zu lesen,
daß Alexander VI. aus dem Geschlecht der Borgia und wie Hadrian aus Spanien
stammend, die Burg zur Sicherheit der heiligen Kirche und des römischen Volkes
befestigte, im Jahr 1495, zu jener Zeit, als Karl VIII., König von Frankreich ihm
öffentlich Treue und Gehorsam schwor.375 Zwischen den Zeilen gelesen, wird die neu
befestigte Burg als Bollwerk vorgestellt, welches dem französischen Angriff erfolg-
reich standhielt, wenn auch in Wahrheit damals Teile der Festung bereits ohne Zu-
                                                
368 Hierzu siehe ausführlich HOWE 1992.
369 Zu den Arbeiten unter Alexander VI. siehe Kat. 5.
370 Bericht des Mantuaner Gesandten Giorgio Brognolo vom 04. Januar 1495: »[...]; el Papa è conduc-
to a questo che le contendo de dare al pto Re per segureza sua Civitavechia, la quale ha porto et è loco
importantissimo, ma de Castello Sanctangelo non vole sentire.« PASTOR 1891–1933, Bd. 3, S. 1061,
Nr. 31. Vgl. DE FREDE 1982, S. 253.
371 Dies geht aus dem zur Zeit Urbans VIII. (1623–1644) entstandenen Manuskript Fortificatione d i
Roma e dello Stato Ecclesiastico hervor. D’ONOFRIO 1978, S. 258f.; HOWE 1992, S. 70.
372 DE FREDE 1982, S. 253; GILLI 2001, S. 66 mit den entsprechenden Quellenangaben. Bei Burckard
wird das Ereignis nicht erwähnt.
373 ALEXANDER VI PONT MAX INSTAURAVIT AN SAL M CCCC LXXXXV. D’ONOFRIO 1978, S. 261.
374 Vgl. Kat. 5.
375 Die Inschrift wird erneut in Hartmann Schedels Liber antiquitatum aufgeführt: »In Castro S. Ange-
li. Prima Curia ubi sunt bombarde. ALEX[ANDER] VI PONT[IFEX] MAX[IMUS] GENTE BORGIA PATRIA / VA-
LENTINUS CALIXTI III. NEPOS: ARCEM IN / HAC ADRIANI EX HYSPANIA ET[IAM] ORIUNDI MOLE / FOSSIS
PROPUGNACULISQ[UE] CINCTUM. AD SACRO / S. ECCLESIE POPULIQ[UE] RO[MA]NI SECURITATEM / ISTAURAVIT
MUNIUITQ[UE] / ANNO SALUTIS MCCCCLXXXXV / PONT[IFICATUS] SUI III / QUO TEMPORE KAROLUS VIII.
FRANCOR[UM] / REX FIDEM PUBLICAM OBEDIENTIAM / PRESTITIT. SCHMARSOW 1882, S. 63F. Daß zwischen
der Inschrift und den Fresken ein Zusammenhang besteht, wurde bereits von DE JONG 1994, S. 67
angesprochen, jedoch nicht näher ausgeführt.
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tun der Franzosen eingestürzt waren und den Papst in Panik versetzten.376 Folge-
richtig erweist sich der Initiator der Befestigung durch seine Sorge um ein funktions-
tüchtiges Verteidigungssystem als würdiger Schutzherr der Kirche wie der Stadt Rom.
Im übertragenen Sinne wird die Festung somit zum Symbol für die Unbezwingbarkeit
der Kirche und ihres Oberhauptes, Alexander VI., erhoben. Was in der Inschrift dar-
über hinaus nur allgemein verkündet wird, nämlich die Anerkennung der päpstlichen
Suprematie durch Karl VIII., bekam der Besucher, wurde er in die nahegelegene Log-
gia vorgelassen, schließlich eindrucksvoll im Detail vorgeführt. Dort erschloß sich
ihm die universale Macht des Papstes in seiner ganzen Fülle. Zwei Pontifikate später
sollte auch Leo X. seinem päpstlichen Selbstverständnis in einer Loggia bildlichen
Ausdruck verleihen, doch wurde hier mit der Wahl alttestamentlicher Historien ein
gänzlich anderer Ton angeschlagen.
2. Ein Gesamtkunstwerk: Raffaels zweite vatikanische Ostloggia für
Leo X.
Die zweite vatikanische Ostloggia (Abb. 200), deren architektonische und maleri-
sche Gestaltung einem Entwurf Raffaels folgt, darf nicht nur als ein Meilenstein in
der Geschichte der Loggiendekorationen gelten; auch darüber hinaus hat sie, wie die
benachbarten Stanzen, die profane Monumentalmalerei nachhaltig geprägt.377
Gleich nach ihrer Vollendung 1519 rief sie Staunen und Bewunderung hervor.378
Spricht der venezianische Botschafter Marcantonio Michiel noch etwas schlicht
von »pitture di gran precio e di gran gratia«,379 preist Baldassare Castiglione die
neue Loggia gegenüber Isabella d’Este als »bella al possibile: e forsi più che cosa che
si vegga hoggi dì de’ moderni«.380 Auch Vasari kann sich Mitte des Jahrhunderts
kein schöneres Werk vorstellen,381 und rund dreißig Jahre später sollte schließlich
Armenini die Ausstattung zum Paradigma einer Loggiendekoration erheben:
                                                
376 Dies geschah am 10. Januar 1495, als sich Alexander VI. noch in der Engelsburg verschanzt hielt.
Vgl. den Bericht von BURCKHARD 1903–1913, Bd. 2, S. 564. In der Übersetzung von Geiger fehlt der
Passus. Siehe auch PASTOR 1891–1933, Bd. 3, S. 412.
377 Siehe hierzu DACOS 1986, S. 1–17; DACOS 2008, S. 305–329.
378 Zur Datierung siehe Kat. 10.
379 Tagebucheintrag vom 27. Dezember 1519. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 492, 1519/66.
380 Brief vom 16. Juni 1519: »Et hor si è fornita una loggia dipinta e lavorata de stucchi, alla anticha,
opra di Raphaello: bella al possibile e forsi più che cosa che si vegga hoggi dì de’ moderni«.
SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 459, 1519/41.
381 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 198: »[...]; onde certamente non può per pitture, stucchi, ordi-
ne e belle invenzioni, né farsi né imaginarsi di fare più bella opera.«
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sí che, insomma, è di tal forma e bellezza, che si può tenere per un essem-
pio universale, da potersi con modi acconci servire e valersi in tutte le logge
che sono per dover dipingersi da chi si sia e per chi si voglia.382
Raffaels Loggia für Leo X. ist in mehrfacher Hinsicht bemerkenswert. Sowohl die
Wahl des Bildprogramms als auch seine Formulierung waren seinerzeit beispiellos.
Was hier zur Darstellung kam, war der an Szenen umfangreichste alttestamentliche
Zyklus seit dem frühen Mittelalter, der überdies nicht in einem sakralen, sondern in
einem profanen Raum Anwendung fand. Mehr noch als den biblischen Szenen ver-
dankte sich die oben dargelegte Wertschätzung jedoch dem gänzlich antiken Ge-
wand, in das Raffael das christliche Thema gehüllt hatte. Gleich auf den ersten Blick
wird das Auge von der überbordenden Fülle an gemalten Grottesken und antikisieren-
den Stukkaturen gefangen genommen, die – über Pilaster, Bögen und Gewölbe ver-
teilt – den gesamten Raum zu erobern scheinen. Entsprechend hebt Baldassare
Castiglione in seinem Brief vor allem die »stucchi alla anticha« hervor, und auch
Vasari und Armenini widmen sich in ihren Traktaten den Grottesken und Stukkatu-
ren sehr viel ausführlicher als dem Historienzyklus.383 Der überwältigende Eindruck
von antichità, der sich in der Loggia bietet, beschränkt sich allerdings nicht allein
auf motivische Anleihen aus den eben erforschten neronischen »Grotten« der Do-
mus Aurea, sondern gewinnt seine besondere Qualität aus der harmonischen Verzah-
nung von Architektur, Dekoration und Antikenaufstellung, weswegen die Loggia in
der Literatur zu Recht als »Gesamtkunstwerk« bezeichnet wurde.384
Über Raffaels Loggia für Leo X. ist bereits viel geschrieben worden. Drei umfang-
reiche Monographien liegen vor, in denen zum Aspekt der Antikenrezeption sowie
zu Ikonographie und Deutung des Programms bereits Wesentliches gesagt wurde.385
Die breite Basis der dort formulierten Ergebnisse erlaubt im folgenden eine Konzent-
ration auf die wesentlichen Charakteristika der Ausstattung. Zwei Leitfragen sollen
dabei den Blick bestimmen und das bislang gewonnene Bild um neue Facetten erwei-
tern: Wie ist Raffaels neuartiges Konzept im Kontext anderer Loggienausstattungen
zu bewerten und inwiefern spiegeln sich die Funktion des Raumes bzw. die Würde des
Auftraggebers in der Ausstattung wider?
                                                
382 Armenini, De’ veri precetti, 1586 (1988), III, 9, S. 205.
383 Wie Anm. 381 und 382.
384 FROMMEL 1984c, S. 368.
385 DACOS 1986 (1. Aufl. 1977); DAVIDSON 1985; ANDRUS-WALCK 1986; DACOS 2008. Zum For-
schungsstand vgl. auch den Überblick in Kat. 10.
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a) Ein Wandelgang all’antica
Der architektonische Entwurf
Nach Bramantes Tod, so berichtet Vasari, habe Raffael den Bau der dreigeschossigen
Ostloggia (Abb. 7) nach einem neuen Entwurf mit »größerer Ordnung« und »größe-
rem Schmuck« fortgeführt.386 Daß er zur besseren Präsentation seiner invenzione
eigens ein Holzmodell anfertigte, veranschaulicht exemplarisch den hohen Status,
den die Loggia als Bauaufgabe einnehmen konnte.387 Zwar ist nichts darüber be-
kannt, wie sich Bramante das zweite Geschoß im Inneren gestaltet dachte, von des-
sen Entwurf für die erste Loggia setzte sich Raffael jedoch deutlich ab.388
Bereits die Wölbung der 65 Meter langen, in dreizehn Joche unterteilten Loggien
stellte eine besondere Herausforderung dar. Als traditionelle Lösung, wie sie in den
meisten Hofloggien und Kreuzgängen zu finden ist, bot sich vor allem das Kreuz-
gratgewölbe oder die Tonne an,389 doch strebte schon Bramante nach einer rhyth-
mischeren Alternative und wählte die bereits in der dorischen Loggia des
Belvederehofs erprobte Folge von Hängekuppeln (Abb. 180. Dieser setzte Raffael in
der zweiten Loggia ein ebenso neuartiges wie kompliziertes Gewölbesystem entgegen
(Abb. 200): Zwischen den Jochen sind die Arkaden schwibbogenartig hochgeführt, so
daß ein Quadrat entsteht, über das ein steil aufsteigendes Spiegelgewölbe gesetzt ist.
Da die einzelnen Gewölbe erst kurz vor Betreten des Joches ihre volle Gestalt zu
erkennen geben, werden die oberen Raumgrenzen, die in den flachen Kuppeln der
unteren Loggia stets sichtbar bleiben, verschleiert, so daß der Raum insgesamt deut-
lich höher wirkt. Während bei Bramante die rhythmische Folge der Kuppeln den
Korridor zu einem einheitlichen, in seiner Gesamtheit erfahrbaren Raum zusammen-
schließt, sind in der zweiten Loggia die einzelnen Joche mittels der Schwibbögen sehr
viel stärker als getrennte, eigenständige Einheiten aufgefaßt. In der Zusammenschau
entsteht so das Bild einer Reihe kleiner Triumphbögen bzw. Baldachine.390
                                                
386 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 197: »Et oltre [...], diede ancora disegno alle scale papali et
alle logge, cominciate bene da Bramante architettore, ma rimase imperfette per la morte di quello, e
seguite poi col nuovo disegno et architettura di Raffaello, che ne fece un modello di legname con
maggiore ordine et ornamento che non aveva fatto Bramante.« Zur Baugeschichte siehe Kat. 10.
387 Die Existenz des Modells ist nur durch Vasari bezeugt. Vgl. auch FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 8 ;
FROMMEL 1984c, S. 365. Aus einem Zahlungsbeleg vom 6. Juli 1549 geht hervor, daß auch Michelan-
gelo seinen Entwurf für die Gartenloggien des Palazzo Farnese in einem Holzmodell festhielt.
FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 111, Nr. 74 und S. 143. Grundlegend zu Funktion und Bedeutung der Holz-
modelle in der Renaissance siehe Architekturmodelle 1995.
388 Zur folgenden Architekturanalyse siehe OBERHUBER 1972, S. 151–153; DACOS 1986, S. 21f.;
DENKER NESSELRATH 1993, S. 45f.
389 Vgl. FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 58.
390 DENKER NESSELRATH 1993, S. 46.
196
Auch die Wandgestaltung entfernt sich in ihrer ausgeprägten Plastizität deutlich
vom Relief der ersten Loggia. Fensterrahmen und gebündelte Pilaster, die nahezu
profillos bis zum Boden hinunterreichen, heben sich dort nur schwach von der Flä-
che ab. Raffael hingegen löst die Wand in ein vielschichtiges System vor- und zu-
rücktretender Glieder auf (Abb. 201, 202). In Korrespondenz zu den geöffneten
Arkaden sind der Innenwand über der Sockelzone Blendbögen vorgelegt.391 Vor den
eingetieften Interkolumnien kragen mächtige, kraftvoll profilierte Ädikulen mit
ausladenden Dreiecksgiebeln hervor, die vermutlich in den geraden Jochen als Ni-
sche, in den ungeraden als Fenster artikuliert waren.392 Das Motiv der gebündelten
toskanischen Pilaster ist von Bramante übernommen, doch betonen auch hier vor
allem die kräftig ausgreifenden Basen die Plastizität der Wandgliederung und tragen
somit ebenso wie die als individuelle Gebilde isolierten Ädikulen zur größeren Eigen-
ständigkeit der einzelnen Joche bei. Im Fries der Ädikulen verweist eine Inschrift in
vergoldeter klassischer Kapitalis auf den Auftraggeber dieser prächtigen Architektur:
LEO X PONT MAX. Antike Statuen, die Marcantonio Michiel zufolge in den Ädikulani-
schen aufgestellt waren, bewirkten eine weitere Verlebendigung der Wand.393 Von
den hier ausgestellten Skulpturen können nur noch zwei anhand von Schriftdoku-
menten bestimmt werden: ein von Paolo Giovio brieflich erwähnter jünglingshafter
Merkur sowie eine Diana von Ephesos.394 Bei der Diana handelt es sich möglicher-
weise um die berühmte Diana von Ephesos aus der Sammlung de’ Rossi, deren Eigen-
                                                
391 Zum Wandsystem siehe auch HEIL 1995, S. 401f.
392 Dies legt eine Beschreibung des venezianischen Botschafters Marcantonio Michiel vom 27. De-
zember 1519 nahe: » [...]; et oltra di questo il Papa vi pose molte statue che teniva secrete nella salva-
roba sua parte, e parte già avanti comprate per Papa Julio forsi a questo effetto; et erano poste in
nicchii incavati tra le finestre alternamente del parete oposito alle colonne over pilastri, e contiguo
alle camere e conclavii concistoriali del Papa.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 492, 1519/66. Lediglich im
13. Joch entschied man sich wohl noch zu Zeiten Raffaels für eine Nische anstelle des Fensters, um so
in der angrenzenden Sala di Costantino die Wandfläche für den dort geplanten Konstantins-Zyklus zu
erhalten. Die originalen Nischen sind heute nur noch in den Jochen 2, 12 und 13 erhalten. Siehe hier-
zu DAVIDSON 1983, S. 591f. Zu den späteren Veränderungen in der Loggia vgl. auch Kat. 10.
393 Wie Anm. 392.
394 Die Statue der Diana wird erstmals am 16. Februar 1520 im Tagebuch des Marcantonio Michiel
erwähnt. Dort heißt es über einen carro für die Festa di Agone auf der Piazza Navona: »Una Idea della
Natura, quale è la statua della loggia, con duoi cani appresso«. Denselben Wagen beschreibt auch
Angelo Germanello in einem Brief an Isabella d’Este vom 19. Februar 1520: »seguiva el carro con la
imagine della dea Isis, dea della terra in colosso facta ad similitudine de uno simulacro de dicta dea,
che ha el Papa in la sua logia, antiquissimo e bello«. Ferner wird die Statue in Pirro Ligorios Antiqui-
tà romane (1563–1568) erwähnt: »Gli ephosii adoravano la Diana detta multimammis, che altri chia-
mano Dea Natura, come quella che hodiernamente si veda di marmo antichissima et bellissima nella
loggia del sacro palazzo dipinta già da Raphael d’Urbino.« Die Quellen sind zusammengestellt bei
SHEARMAN 2004, Bd. 1, S. 492f., 1519/66. Zu Pirro Ligorio siehe auch SCHREURS 2000, S. 207. In
einem 1534 verfaßten Brief erwähnt Paolo Giovio die Statue eines »Mercurio d’età di tredici anni in
circa, a similtudine di quello di marmo il quale anchora hoggidì vediamo nela loggia di Leone.«
SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 885, 1534-35/1.
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tümer, Gabriele de’ Rossi, 1517 verstorben war.395 Wohl mit Blick auf die bevorste-
hende Vollendung der Loggia versuchte Leo X. im Juni 1518, die qualitätvollen An-
tiken in seinen Besitz zu bringen. Als Unterhändler wurde Raffael eingesetzt.396
Zwar liegen über den Ausgang des Unternehmens keine Nachrichten vor, doch mag
die Darstellung der Rossi-Diana im sechsten Wandpilaster der Loggia (Abb. 203)
darauf hindeuten, daß zumindest diese Statue Eingang in die leoninische Sammlung
gefunden hatte.397
Gegenüber der »öffentlichen« Loggia im ersten Geschoß wurde für die päpstliche
Loggia eine gänzlich unterschiedliche Raumwirkung erzielt (Abb. 180, 200). Wäh-
rend bei Bramante die Wand nahezu unangetastet bleibt, Klarheit und Größe des
Raumes im Vordergrund stehen und die einzelnen Bauglieder zurücktreten, wirkt bei
Raffael, wie treffend von Konrad Oberhuber beschrieben, »stärker das Optische, die
Folge der Bögen, der Ädikulen, wird die Wand aufgelöst, die Architektur dadurch
aber plastischer und greifbarer, dagegen entzieht sich der Raum, verliert, aufgelöst in
Einzelgebilde, an Eindruck der Monumentalität. Doch die Unübersichtlichkeit, die
Fülle der Glieder, der Bogen und Giebel, steigert den Eindruck der Höhe und Län-
ge.«398 Ferner verleihen die mächtigen Ädikulen und das triumphbogenähnliche Mo-
tiv der Schwibbögen dem Raum eine der Würde des Papstes angemessene gravitas.
Die rhythmische Vereinzelung der Joche bei gleichzeitiger Betonung des Tiefenzugs
scheint bewußt auf eine Rezeption der Loggia aus der Bewegung heraus angelegt zu
sein. Erst beim Erschreiten ordnet sich die Fülle der Glieder vor dem Auge des Bet-
rachters. Wandelte hier der Papst, so trug die Architektur zugleich zu dessen Über-
höhung bei. Insbesondere während der informellen Audienzen, die Leo, wie
dargelegt, wohl in der Regel spazierend gewährte und bei denen eine größere Anzahl
Kardinäle und Botschafter zugegen war, wurde die maiestas papalis beim Durch-
schreiten der einzelnen »Triumphbögen« effektvoll unterstrichen, baute sich gegen-
über den Wartenden, die den Papst auf sich zukommen und sich wieder entfernen
sahen, eine spannungsreiche Beziehung aus Nähe und Distanz auf.399
                                                
395 CHRISTIAN 2002, hier vor allem S. 152–158, 167–176.
396 Das Vorhaben ist durch eine Notariatsakte bezeugt, in der die römischen Konservatoren ihre An-
sprüche als offizielle Erben der Sammlung verteidigen. CHRISTIAN 2002, S. 152f.
397 Für eine Identifizierung der gemalten Gottheit als die ephesische Diana aus der Sammlung de
Rossi spricht vor allem das Sockelrelief, das bis ins Detail mit den zeitgenössischen Beschreibungen
der Statue übereinstimmt. In anderen Punkten zeigt das Bild leichte Abweichungen. CHRISTIAN 2002,
S. 167–174. Vgl. auch DACOS 1986, S. 252–254.
398 OBERHUBER 1972, S. 152.
399 Zu den informellen Audienzen in der Loggia siehe Kapitel B. I. 2a), S. 30f. Die bekannten Quellen
datieren alle in die Jahre 1516 und 1517, also noch vor der Vollendung der Dekoration. Es ist jedoch
anzunehmen, daß die Loggia auch in den darauffolgenden Jahren für solche Zwecke genutzt wurde.
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Die besondere Originalität der Loggienarchitektur liegt vor allem in Raffaels
souveränem Umgang mit dem Formenvokabular und den Strukturprinzipien der an-
tiken Architektur begründet. Die Reihung kleiner Spiegelgewölbe und die schwibbo-
genartige, durch kräftig hervortretende Wandpilaster betonte Trennung der
einzelnen Joche sind etwa in dem formal der Loggia verwandten Arkadengang des
Tabulariums (Abb. 204) vorgebildet.400 Ein in seiner Vielschichtigkeit vergleichbares
Wandrelief konnte Raffael in der sogenannten Crypta Balbi studieren. Wie eine
Zeichnung Giuliano da Sangallos zu erkennen gibt (Abb. 205), faßten hier ebenfalls
Pilaster Blendbögen ein, welche Fenster aufnahmen.401 Der effektvolle Einsatz
mächtiger Ädikulen als rhythmisierendes und auflockerndes Gliederungselement
wiederum wurde beispielhaft im Pantheon vorgeführt (Abb. 206). Rief die dreige-
schossige Loggienfassade von außen betrachtet die Erinnerung an die offene Front
des Septizoniums oder die von Sueton beschriebene »porticus triplices miliarias« des
Nero wach (Abb. 8),402 so sollte die Papstloggia auch im Inneren nicht hinter der
Pracht und Herrlichkeit der antiken Bauten zurückstehen.
Die Stuck- und Grotteskendekoration
Seine volle Wirkung entfaltet Raffaels architektonischer Entwurf jedoch erst in der
Zusammenschau mit der seinerzeit einzigartigen Grottesken- und Stuckdekoration,
für deren Ausführung in erster Linie Giovanni da Udine zuständig war.403 Wie Vasari
in der Vita Giovannis zu berichten weiß, entstanden die Grottesken in der Loggia als
direkter Reflex auf eine gemeinsame Expedition der beiden Künstler in die grotte der
Domus Aurea, in denen man damals allerdings noch nicht die von Sueton beschrie-
bene megalomane Palastanlage des Nero erkannte, sondern einen Teil der Titus-
Thermen.404 Das Unternehmen selbst war im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhun-
derts nicht weiter ungewöhnlich. Bereits seit den 1480er Jahren suchten Künstler die
damals neuentdeckten unterirdischen Räume auf, um die antiken Malereien zu stu-
dieren.405 Bis zur Jahrhundertwende hatte die Verbreitung der nach ihrem Fundort
benannten Grottesken schließlich einen ersten Höhepunkt erreicht: Pinturicchio
stellte seine jüngst gewonnenen archäologischen Kenntnisse in der Ausmalung des
                                                
400 BRUSCHI 1969, S. 337; DACOS 1986, S. 21.
401 HEIL 1995, S. 401. Zur Zeichnung vgl. BORSI 1985, S. 53–59.
402 Vgl. Kapitel B. II. 2.
403 Zur Zuschreibung vgl. Kat. 10.
404 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 448.
405 Zur Wiederentdeckung der Domus Aurea und der frühen Rezeptionsgeschichte siehe grundlegend
DACOS 1969. Allgemein zur Geschichte der Grotteske siehe ferner die jüngeren Studien von CHASTEL
1997 (Originalausgabe 1988) und MOREL 1997.
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Appartamento Borgia (1491–1495) und in der Libreria Piccolomini im Dom zu
Siena (1502/03; Abb. 191) unter Beweis406; Perugino wandte die neue Dekorations-
form zwischen 1499 und 1500 in den Räumen des Collegio di Cambio in Perugia
an,407 während zur gleichen Zeit Luca Signorelli die Cappella Brizio (1499–1504)
im Dom zu Orvieto reich mit Grottesken ausschmückte.408 Das Interesse dieser
Maler konzentrierte sich in erster Linie auf die Imitation der antiken Deckensyste-
me409 sowie auf eine Erweiterung des Motivrepertoires, dem man, angeregt von der
lebhaften Phantasie der antiken Malereien, auch neue, eigene Erfindungen hinzufüg-
te. In der Anwendung blieb die Grotteske jedoch an die traditionell dem Ornament
zugewiesenen Flächen gebunden: Sie füllt im Gewölbe die Räume zwischen den Bild-
feldern und schmückt Zwickel, Stichkappen, Pilasterspiegel und Sockel. Die erste
Phase der Grotteskenrezeption führte somit noch nicht zu einer gänzlich neuen
Dekorationsform.410 Vielmehr läßt sie sich als eine den jüngsten archäologischen
Kenntnissen angepaßte Aktualisierung der früheren Deckensysteme, Kandelaber
oder Figuren- und Blattornamente fassen, die, so wurde etwa am Beispiel von Pintu-
ricchios Dekorationen in den Loggien der Villa Belvedere (Abb. 153) und des Gar-
tenpalastes von Giuliano della Rovere (Abb. 184) deutlich, gleichfalls als antik
verstanden werden wollten.411
Zu einer »wirkliche(n) »Reformation« und Umorganisation des Systems«,412 wie
es André Chastel formuliert, sollte es erst durch Raffael und Giovanni da Udine
kommen.413 Darf die 1519 vollendete Loggia Leos X. als der maßgebliche Katalysa-
tor gelten, der den Triumphzug der Grotteskenmalerei durch die westeuropäische
Kunst in Gang setzte, so fällt die eigentliche Geburtsstunde der neuen Dekorations-
form in die Zeit zwischen 1515 und 1516/17, als Raffael die Ausmalung der stufetta
und der Loggetta im Appartement seines Freundes Kardinal Bernardo Dovizi, ge-
nannt Bibbiena, leitete (Abb. 207, 208).414 Zum ersten Mal wurden hier die antiken
Dekorationen der Domus Aurea nicht nur ausschnitthaft, sondern ganzheitlich als
System rezipiert.
                                                
406 Vgl. auch SCHULZ 1962, S. 47–55.
407 Vgl. DACOS 1998.
408 Vgl. SAN JUAN 1985.
409 So bildete etwa die volta dorata das unmittelbare Vorbild für Pinturicchios Dekorationssystem in
der Libreria Piccolomini. SCHULZ 1962, S. 49; ESCHE 1992, S. 117–124.
410 DACOS 1986, S. 31; CHASTEL 1997, S. 17f., 19; KANZ 2002, S. 82f.
411 Zur Loggia der Villa Belvedere siehe Kapitel C. I. 2a); zur Gartenloggia Giuliano della Roveres
siehe Kapitel C. II., Einleitung.
412 CHASTEL 1997, S. 18.
413 Vgl. auch DACOS 1986, S. 31.
414 Vgl. Kat. 7. Zu Lage und Disposition des Appartements siehe Kapitel B. I. 2a).
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So ist in der Loggetta die Grotteske aus ihrem Schattendasein als schmückendes
Beiwerk gelöst und zum Hauptthema der Dekoration erhoben (Abb. 208).415 Zügel-
los breitet sie sich über die gesamte zur Verfügung stehende Fläche aus. Lediglich vier
fingierte Skulpturennischen, welche die realen Nischen der Papstloggia vorwegneh-
men, unterbrechen die freie Entfaltung des Dekors.416 Wie in der Domus Aurea er-
scheinen die Grottesken auf weißem, aus feinem Marmorpulver und Kalk gemischten
Grund.417 Raffaels und Giovanni da Udines umfassende Kenntnis der antiken Male-
reien spiegeln zudem zahlreiche motivische Anleihen wider. So imitiert etwa die
Einteilung des Gewölbespiegels in einzelne, von zarten Ranken eingefaßte Bildfelder
das Dekorationssystem der Kryptoportikus (Abb. 209, 210), während die fragilen
Tempelarchitekturen der Gewölbewangen (Abb. 211)den aufwendiger gestalteten
Räumen im Ostflügel des neronischen Palastes entlehnt sind.418 Die in die Kandela-
ber der Wände einbezogenen kleinen mythologischen Bilder mit Szenen des Apoll-
und-Marsyas-Mythos gehen ebenfalls auf antike Gemälde zurück, die durch Nach-
zeichnungen im Berliner Codex Pighianus überliefert sind (Abb. 212, 213).419 Den-
noch handelt es sich bei den Grottesken nicht um archäologisch motivierte Kopien,
sondern um spielerische Anverwandlungen, welche die Motivvorlagen variieren und
durch neue Erfindungen phantasievoll ergänzen. Dabei kennzeichnet die Ausstattung
der Logetta eine Frische und Unmittelbarkeit, die sie über die antiken Dekorationen
hinaushebt. So wirkt etwa das zarte pergolaartige Rahmensystem des Gewölbespie-
gels gegenüber der Kryptoportikus deutlich verlebendigt, sind die stilisierten Ranken
durch eine Vielfalt unterschiedlicher Pflanzen ersetzt, während in den Zwischenräu-
men den Fabelwesen der Kryptoportikus die naturgetreuen Darstellungen eines Hun-
des, einer Giraffe oder eines Elefanten zur Seite gestellt werden (Abb. 209, 210).
Nicht nur im Hinblick auf die herausragende Stellung der Grottesken erweist sich
die Loggetta des Kardinals Bibbiena als ein wichtiger Vorläufer der Loggia Leos X.
Auch die harmonische Zusammenführung von Architektur und Dekoration zu einem
stimmigen Raumeindruck all’antica ist hier bereits angelegt. Allerdings werden die
Akzente unterschiedlich gesetzt: In der Loggetta liegt der Schwerpunkt unverkenn-
bar auf den Grottesken, deren freie Entfaltung den Eindruck eines Raumkontinuums
                                                
415 Zu den Grottesken der Loggetta siehe REDIG DE CAMPOS 1946, S. 29–59; DACOS 1983; DACOS 1986,
S. 29–31; DACOS/FURLAN1987, S. 44–60. Zur Zuschreibung vgl. Kat. 7. Auch hier geht die Forschung
von einer tragenden Verantwortung Giovanni da Udines aus.
416 REDIG DE CAMPOS 1946, S. 51 zufolge handelt es sich bei den dargestellten Skulpturen möglicher-
weise um Allegorien der vier Jahreszeiten. Den fingierten Statuen fehlen jedoch eindeutige Attribute.
417 Zur Technik siehe REDIG DE CAMPOS 1946, S. 49; DACOS 1986, S. 29.
418 DACOS 1983, S. 225f.; DACOS 1987, S. 45.
419 Die Gemälde befanden sich in einem heute verlorenen Columbarium an der Via Nomentana. REDIG
DE CAMPOS 1946, S. 53; DACOS 1983, S. 226. Zum Teil wurden die stark beschädigten Szenen der
Loggetta nach den Nachzeichnungen ergänzt. Vgl. Kat. 7.
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verhindert. Es dominiert die Fläche, wodurch eine maximale Ausschöpfung der flä-
chenorganisierenden Qualität der neuen Dekorationsform gewährleistet wird. Ent-
sprechend ist das architektonische ornamentum auf ein Minimum reduziert. Sieht
man einmal von den profilierten Peperingesimsen und den Türen an den Schmalsei-
ten ab, bleibt die Wand unangetastet. Die flache Tonne läßt den Grottesken eben-
falls freien Raum und nähert die Loggia zugleich formal den Räumen der Domus
Aurea an, deren Vorbildhaftigkeit bei aller Tendenz zur Assimilation in der Gesamt-
wirkung stets deutlich spürbar bleibt. Mit der Loggetta und der stufetta des Kardinals
Bibbiena entstanden Räume, die sich ihren antiken Vorbildern in bis dahin unerreich-
ter Weise annäherten.
In der Loggia Leos X. (Abb. 200) hingegen zeigt sich das Verhältnis von Grot-
tesken und Architektur von Grund auf anders definiert. Auch ist die in der Loggetta
Bibbiena noch greifbare imitatio der antiken Vorbilder vollständig einer souveränen
Neuinterpretation gewichen.420 Neu gegenüber der früheren Ausstattung ist zudem
der großzügige Einsatz des für die Antike so typischen weißen Stucks, dessen spekta-
kuläre Wiedergewinnung durch Giovanni da Udine Vasari eindrucksvoll beschreibt:
Getrieben von dem Wunsch, das Geheimnis der antiken Technik zu lüften, erkennt
der Künstler nach mehreren mißlungenen Experimenten schließlich in der Verwen-
dung von Marmorstaub anstelle der zuvor üblichen Puzzolanerde des Rätsels Lö-
sung.421
Anders als in der Loggetta sind die Grottesken und Stuckornamente in der zwei-
ten Ostloggia eng an die tragenden Elemente der Architektur sowie an die Gewölbe-
felder gebunden (Abb. 201, 202). Obwohl sie somit in gewissem Sinne an ihren
traditionellen Platz zurückgeführt sind, scheinen sie dennoch den gesamten Raum
erobert zu haben, zumal die Wandfläche hier, wie dargelegt, auf ein Minimum redu-
ziert wurde. Die Verteilung von zweidimensionalen Grottesken und plastischen Stuk-
katuren folgt dabei einer festen Ordnung. So ist die reine Stuckdekoration allein den
                                                
420 Zur Analyse der Grotteskendekoration siehe in jüngerer Zeit vor allem die umfassende Studie von
DACOS 1986, S. 19–57 sowie die entsprechenden Katalogeinträge. Vgl. auch FASTENRATH 1995, S.
98–104.
421 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 448f.: »Ma facendosi allora in S. Piero gl’archi e la tribuna d i
dietro, [...] di calcina e pozzolana, gettando ne’ cavi di terra tutti gl’intagli de’ fogliami, degl’ uovoli
et altre membra, cominciò Giovanni [...] a provare se gli riusciva il far figure di basso rilievo; e così
provandosi gli vennero fatte a suo modo in tutte le parti, eccetto che la pelle ultima non veniva con
quella gentilezza e finezza che mostravano l’antiche, né anco così bianca. Per lo che andò pensando
dovere essere necessario mescolare con la calcina di trevertino bianca, in cambio di pozzolana, alcuna
cosa che fusse di color bianco, per che, dopo aver provato alcun’altre cose, fatto pestare scaglie d i
trevertino, trovò che facevano assai bene; ma tuttavia era il lavoro livido e non bianco, e ruvido e
granelloso. Ma finalmente fatto pestare scaglie del più bianco marmo che si trovasse, ridottolo in
polvere sottile e stacciatolo, lo mescolò con calcina di trevertino bianco, e trovò che così veniva fatto
senza dubbio niuno il vero stucco antico con tutte quelle parti che in quello aveva disiderato.«
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Bogenlaibungen und einigen der Blendbögen vorbehalten, während sich die gemalten
Grottesken vor allem auf den Spiegeln der Pfeiler und Pilaster entfalten. Die Anord-
nung der stucchi in den Laibungen – eine Kombination von meist rechteckigen,
kleineren und größeren Bildfeldern – wiederholt nahezu wörtlich das System der
Stukkaturen in den Gängen des Kolosseums (Abb. 202, 214).422
Insbesondere der gemalte Part der Dekoration hat im Verlauf der Jahrhunderte
durch die Witterung stark gelitten; in weiten Teilen gingen die Fresken sogar voll-
ständig verloren.423 Die ausgesprochen kräftige Farbigkeit der Grottesken und die
Vielfalt der Motive sind uns jedoch durch spätere Kopien überliefert, unter denen
vor allem das illuminierte Album Giovanni Battista Armeninis zu nennen ist (Abb.
215–217).424 Demnach erwuchsen aus den Basen der Pfeiler und Pilaster Kandela-
ber, in denen fragile Phantasiearchitekturen, Akanthusranken, Chimären, Hybriden
oder Puttenspiele neben kleinen Landschaften und naturalistisch dargestellten Tie-
ren und Musikinstrumenten existierten (Abb. 218–221). Antikenzitate und Neuer-
findungen lieferten sich einen Wettstreit. Gleiches läßt sich von den partiell
vergoldeten Stukkaturen sagen. Wie Nicole Dacos in ihrer materialreichen Studie
aufzeigte, offenbart sich in den stucchi zum einen die Summe des profunden ar-
chäologischen Wissens der Raffael-Zeit. Zum anderen sind die zahlreichen Anleihen
aus römischen Reliefs, Grabtafeln, Sarkophagen, Gemmen und Münzen mit völlig
unantiken Motiven kombiniert: Kleine Szenen aus dem Arbeitsalltag der Raffael-
Werkstatt (Abb. 221), der zu diesem Zeitpunkt bereits verstorbene Elefant Hanno
(Abb. 223), Porträts Leos X., die Impresen des Papstes und seiner Familie, Figuren
aus Michelangelos Cascinen-Schlacht, biblische Szenen und mythische Magier
schließen sich mit den Antikenzitaten zu einer Art Universalenzyklopädie zusam-
men.425
Das für die Grottesken charakteristische Spiel mit unterschiedlichen Realitäts-
ebenen kennzeichnet auch das raffinierte Dekorationssystem des Gewölbes, welches
Raffael als einen Meister illusionistischer Deckenmalerei all’antica ausweist (Abb.
224–226). Den Gewölben der Domus Aurea vergleichbar, sind die hier angebrachten
biblischen Historien als einzeln gerahmte Bilder aufgefaßt, die mal als quadri ripor-
tati, mal als Ausblicke erscheinen. Wechselweise werden sie mit antikisierenden Or-
namenten, Grottesken oder illusionistischen Architekturprospekten kombiniert426:
Glaubhafte Historien und phantastische Bildformeln, Wahrheitsanspruch und Imagi-
                                                
422 DACOS 1986, S. 24.
423 Die Arkaden der Loggia wurden erst 1813 verglast. Vgl. Kat. 10.
424 Cod. Min. 33, Österreichische Nationalbibliothek, Wien. Das Album entstand um 1555 für ein
Mitglied der Augsburger Familie Fugger. DACOS 1986, S. 3f.
425 DACOS 1986, S. 44–57 sowie die entsprechenden Katalogtexte. Vgl. auch Dacos 2008, S. 13–135.
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nation stehen somit als kontrastierende Prinzipien unmittelbar nebeneinander.427
Besonders eindrucksvoll äußert sich diese Differenzierung in den illusionistischen,
bühnenartigen Architekturprospekten, welche sich gegenüber den gerahmten Gemäl-
den vollkommen verselbständigen und die obere Raumgrenze zum offenen Himmel
hin durchbrechen.428
Trotz des dekorativen Reichtums bleibt die Dominanz der Architektur in der Ost-
loggia stets spürbar. So folgt die auf den ersten Blick ungeordnete und völlig frei sich
entfaltende Fülle einzelner Bilder, Figuren und Ornamente einem wohl durchdachten
System, das die Wirkung der Architektur unterstützt und die in selbständige Einhei-
ten untergliederten Joche wieder zu einem Ganzen zusammenbindet.429 Wiederho-
lungen in der Stuck- und Grotteskendekoration bringen die Zusammengehörigkeit
von Innen- und Außenwand zum Ausdruck. Ähnlich verfährt Raffael im Gewölbe:
Ausgehend vom zentralen Gewölbefeld, welches durch das Papstwappen und seine
aufwendige weiß-goldene Stuckdekoration besonders akzentuiert ist (Abb. 227), wer-
den die übrigen Joche durch Motivspiegelungen zu symmetrischen Paaren gruppiert.
So zeigen etwa das sechste und das achte Gewölbe zwischen den biblischen Historien
grotteskenverzierte Fächermotive (Abb. 228, 229), das fünfte und neunte illusionis-
tische Architekturen das vierte und zehnte wiederum Grottesken.430 Auf diese Weise
wird ein Maximum an varietà bei gleichzeitiger Wahrung von Harmonie und Ord-
nung erreicht. Zugleich unterstreicht der reiche Einsatz von Stukkaturen die Plasti-
zität der Architektur und trägt entscheidend zur triumphbogenartigen Wirkung der
inneren Teilungsbögen bei (Abb. 200). Andererseits setzt die Grottesken- und Stuck-
dekoration der dignitas des architektonischen Entwurfs einen verspielt-heiteren
Akzent entgegen. Den gleichen Effekt erzielen die festlichen Frucht- und Blumen-
girlanden, die auf einem kräftig blauen Grund die mächtigen Ädikulen umrahmen
(Abb. 230).431 Architektur und Dekorationssystem verschmelzen in der Loggia Leos
                                                                                                                                  
426 Vgl. DACOS 1986, S. 144–149.
427 DENKER NESSELRATH 1993, S. 52. Zum System der Schichtung unterschiedlicher Realitätsebenen
siehe auch FASTENRATH 1995, S. 100f.
428 Vgl. auch DACOS 1986, S. 146.
429 Zum Dekorationssystem siehe OBERHUBER 1972, S. 155f.; DACOS 1986, S. 26f.; DENKER NES-
SELRATH 1993, S. 52, 77, 79.
430 Wie bereits dargelegt, wurde das gleiche System ein Jahr später auch in der unteren Loggia ange-
wandt. Siehe Kapitel C. I. 3.
431 Die Landschaftsbilder in den Nischen gehören nicht zum ursprünglichen Konzept. Sie entstanden
im Auftrag Julius III. (1550–1555). Siehe hierzu DAVIDSON 1983. Vgl. auch Kat. 10.
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X. zu einer Einheit. Treffend hat Sidney J. Freedberg die Grottesken daher mit einer
atmenden Haut verglichen, die den architektonischen Körper umspannt.432
Raffaels Gesamtkonzept für die zweite vatikanische Ostloggia läßt einen grundle-
gend neuen Umgang mit dem Raumtypus der Loggia erkennen. Sowohl die architek-
tonische Gestaltung als auch die malerische Dekoration übertreffen in Originalität
und Antikennähe frühere Bauten. So folgen etwa die zuvor besprochenen Loggien
innenarchitektonisch weitgehend einem standardisierten Schema: Neben flachen
Holzdecken, wie in den Loggien der Casa dei Cavalieri di Rodi und der Casina Bessa-
rione (Abb. 116, 117), kommt im späten 15. und frühen 16. Jahrhundert vor allem
das Lünetten und Stichkappen ausbildende Spiegelgewölbe vor (Abb. 153, 170,
184).433 Die Wandgliederung beschränkt sich, wenn überhaupt vorhanden, auf meist
gebündelte Wandpilaster, die den Rhythmus der Arkaden aufgreifen. Der Bezug zur
Antike wird dabei, abgesehen von der Stützengliederung der Arkadenfront, vorrangig
durch die Freskendekoration hergestellt.
In der vatikanischen Loggia hingegen sind architektonische, skulpturale und ma-
lerische Elemente zu einer Synthese zusammengeführt, die auf die Evozierung eines
möglichst vollkommenen antikischen Raumeindrucks abzielt. Mit der Loggia Leos
X. sollten die antiken Portiken und ambulationes wiedererstehen und dabei – ganz
im Sinne Raffaels – möglichst übertroffen werden.434 Bei der Wahl der Gewölbeform
und der Strukturierung des langgestreckten Raums durch Schwibbögen scheint sich
Raffael sogar bewußt an antiken Lösungen solcher Bauaufgaben wie den Tabulari-
ums-Arkaden orientiert zu haben, während die in oder vor den Nischen ausgestellten
Skulpturen an die aus der klassischen Literatur bekannten Statuenausstattungen der
antiken Portiken anknüpfen.435
Mit Raffaels Loggia für Leo X. waren somit Gestaltungsprinzipien vorgegeben,
die die weitere Entwicklung des Raumtypus im Cinquecento maßgeblich beeinflussen
sollten. Von hier führte der Weg direkt zur Gartenloggia der Villa Madama, auf die
                                                
432 FREEDBERG 1993, S. 77: »Their logic [gemeint sind die Grottesken] is no less apparent than their
fantasy, and one important function that they serve is to continue, with progressively finer differenti-
ation, the process of articulation that begins in the body of architecture. Here the close-textured gro-
tesque ornament does not merely conform to the actual structure but adheres to it: the decorative
surface has been made to be like a living skin upon the body of the architecture, mobile and porous,
giving respiration to the underlying form.«
433 Vgl. zum Beispiel die Loggien in der Villa Belvedere, im Gartenpalast von Santi Apostoli oder in
der Farnesina.
434 So äußert sich Raffael in seinem berühmten, zusammen mit Baldassare Castiglione verfaßten Brief
an Leo X. wie folgt: »Ma più presto cerchi Vostra Santità, lassando vivo el parangone de li antichi,
aguagliargli e superarli, come ben fa con magni aedificii, col nutrire e favorire le virtuti, exaltare l i
ingegni, dare premio alle virtuose fatiche, spargendo el santissimo seme di pace tra li principi Cristi-
ani.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 502, 1519/70.
435 Siehe hierzu Kapitel B. I. 2a), S. 25–35.
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noch ausführlicher einzugehen ist,436 sowie zur Loggia der Villa Lante, deren Deko-
ration erstmals vollständig auf die antikisierende Wirkung des weißen Stucks setzt
(Abb. 231).437
b) Römische Antike und christliche Tradition im Dienst der maiestas
papalis
Als integrierter Teil der päpstlichen Repräsentationsräume bot die prachtvolle Log-
gia Leos X.  den Rahmen für vielfältige Funktionen: Sie diente als Ort zum muße-
vollen Wandeln, konnte zu bestimmten Anlässen als sommerlicher Fest- und
Speisesaal genutzt werden, war aber auch Schauplatz informeller Audienzen und
konnte in der päpstlichen Zugangsregulierung die Rolle eines wichtigen Verteiler-
elements übernehmen.438 In der Kombination von antiken Statuen, Grottesken und
biblischem Gewölbeprogramm trägt die Ausstattung der Loggia dieser zwischen oti-
um und päpstlicher Tagespolitik angesiedelten funktionalen Ambivalenz Rechnung.
So ist die Antikenaufstellung einerseits als gezielte Geste der Repräsentation zu
verstehen, andererseits war das Betrachten antiker Skulpturen im Verständnis des
Humanismus dem Bereich der honesta voluptas zugehörig.439 Ihren vergnüglichen
und heiteren Charakter verdankt die Loggia jedoch vor allem der eindrucksvollen
Grotteskendekoration. Zwar glaubte Piero Valeriano (1477–1560), der große Hiero-
glyphenforscher am Hof Leos X., in den Grottesken eine der ägyptischen Bildspra-
che vergleichbare Rätselschrift mit mysteriösem Gehalt zu erkennen,440 doch zeugt
es sicherlich von einem überzogenem Deutungswillen, wenn man wie Bernice David-
son die lockere Mischung aus Antikenzitaten, Phantasiegebilden, Alltagsgegenstän-
den und naturalistischen Tier- und Pflanzendarstellungen als synkretistischen und
moralisierenden Kommentar zum christlichen Gewölbeprogramm verstehen will.441
Zu Recht hebt Nicole Dacos in diesem Zusammenhang den spielerischen, auf den
diletto des Betrachters ausgerichteten Charakter der Grottesken hervor, welcher
auch in den zeitgenössischen Zeugnissen über die Rezeption dieser neuen Bildform
zur Sprache kommt.442
                                                
436 Vgl. Kapitel C. III. 2.
437 Vgl. auch Kat. 15.
438 Zu den Funktionen der Loggia siehe ausführlich Kapitel B. I. 2a).
439 Vgl. hierzu Kapitel B. I. 2a), S. 33–35.
440 Zu Piero Valerianos Interpretation der Grottesken und deren Rezeption im Cinquecento siehe
ausführlich FASTENRATH 1995, S. 56–64, mit Literatur.
441 So sieht auch KANZ 2002, S. 92 in der Profanität der Grotteske einen wesentlichen Unterschied zu
der im christlichen Deutungszusammenhang stehenden mittelalterlichen Drôlerie.
442 DACOS 1986, S. XVIf.
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Schon allein aufgrund ihrer Neuartigkeit und ihrer antiken Herkunft begeisterten
die Grottesken.443 Von Anbeginn sah man in ihnen darüber hinaus ein Produkt
künstlerischer Phantasie von ausgesprochen vergnüglichem Reiz. So betonen bereits
die frühesten Quellen den heiteren und erfreulichen Charakter der Malereien. Am
Anfang der überlieferten Aussagen, die Bezug auf die neue Dekorationsmode neh-
men, steht ein Leonardo da Vinci gewidmetes Gedicht, das um 1495–1500 mögli-
cherweise von Bramante verfaßt wurde.444 Scherzhaft beschreibt der Autor die
scharenweise in die neu entdeckten neronischen »Grotten« strömenden Künstler,
die, schwer bepackt mit allerlei Proviant, sogar noch bizarrer wirkten als die Grot-
tesken.445 In dem kurze Zeit später aufgesetzten Vertrag über die Ausmalung der
Libreria Piccolomini in Siena werden die »grottesche«, mit denen Pinturicchio die
Decke ausschmücken sollte, als Phantasien bezeichnet, die schön (bella), anmutig
(vaga) und aufsehenerregend (vistosa) seien.446 Ein halbes Jahrhundert später, nach-
dem sich die neue Bildform bereits ihren festen Platz in den italienischen Residenzen
erobert hatte und nun auch in der Kunsttheorie reflektiert wurde, definierte Vasari in
der Einleitung zu seinen Viten die antiken Grottesken als eine »sehr freizügige und
lachenerregende Spielart der Malerei«, deren der künstlerischen Phantasie entsprun-
genen Darstellungen sich unabhängig jedweder Regeln entfalten.447 Die kleinteiligen
gemalten und stukkierten Motive und Szenerien bedienten eine Lust am Schauen,
wie sie auch in der unter den Zeitgenossen verbreiteten, von Leo X. selbst geteilten,
Faszination für miniaturhafte Kunstobjekte wie Gemmen, Münzen, Medaillen, kost-
bare Illuminationen und andere Pretiosen greifbar wird. In der entspannten Atmo-
sphäre einer Loggia konnte man sich dieser Freude ungehemmt hingeben – eine
Freiheit, die spätere Kunsttheoretiker wie Armenini zu einem Zeitpunkt, als die
Grotteske aufgrund ihrer widernatürlichen Bizarrerien zunehmend ins Kreuzfeuer der
                                                
443 CHASTEL 1997, S. 12f.
444 KANZ 2002, S. 83. Zur Zuschreibung siehe PEDRETTI 1978, S. 116–120.
445 Antiquarie prospetiche Romane Composte per prospectiuo Melanese depictore: »Hor son spelon-
che ruinate grotte / di stuccho di rilieuo altri colore / di man di cimabuba apelle giotte / Dogni stagi-
on son piene di pintori / piu la state per chel verno in fresche / seondo el nome dato da lauori /
Andian per terra con nostre ventresche / con pane con presutto poma e vino / per esser piu bizarri alle
grottesche. / [...].« SCHMARSOW 1881, S. 135.
446 Vertrag vom 29. Juni 1502: »Item sia tenuto et debba lauorare la volta di essa Libreria con quelle
fantasie, colori e spartimenti che più vaga, più bella et vistosa iudicarà, di buoni, fini et recipienti
colori a la forgia et disegni che hoggi chiamano grottesche con li campi variati, com più belli et più
vaghi saranno stimati.« SCHMARSOW 1881, S. 133. Siehe auch FASTENRATH 1995, S. 52; KANZ 2002, S.
83f.
447 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 1, S. 143f.: »Le grottesche sono una specie di pittura licenziosa e
ridicola molto, fatte dagl’antichi per ornamenti di vani, dove in alcuni luoghi non stava bene altro
che cose in aria; per il che facevano in quelle tutte sconciature di monstri per strattezza della natura e
per gricciolo e ghiribizzo degli artefici, il quali fanno in quelle cose senza alcuna regola, [...].« Deut-
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Kritik geraten war, nachträglich legitimierten. Gemäß dem Prinzip des decorum
grenzt Armenini ihre Darstellung auf »vani minori« ein, zu denen er außer Loggien
auch Studier- und Badezimmer, Gärten, Höfe, Treppen und Korridore zählt.448
Anders als in der gänzlich mit Grottesken geschmückten Loggetta des Kardinals
Bibbiena (Abb. 208) wird die hedonistische Dekorationsform in der Papstloggia
durch einen biblischen, auf die Repräsentation der pontifikalen Würde abgestimmten
Bildprogramm ergänzt. Römische Antike und christliche Tradition – die beiden
zentralen Säulen der Machtlegitimation des Renaissance- Papsttums – sind hier zu
einem harmonischen Gesamtbild zusammengeführt.
Der als »Raffaels Bibel« bekannte Freskenzyklus im Gewölbe konzentriert sich in
zwölf von dreizehn Jochen auf die Geschehnisse des Alten Testaments.449 Mit der
Schöpfung und den Ereignissen im Paradies beginnend, werden in je vier Einzelsze-
nen die Geschichten von Noah, Abraham, Isaak und Jacob, von Joseph, Moses, Jo-
sua, David und Salomon geschildert (Abb. 224–229). Lediglich das letzte
Gewölbefeld zeigt mit der Geburt Christi, der Anbetung der drei Könige, der Taufe
Christi und dem Letzten Abendmahl neutestamentliche Szenen (Abb. 229).450 In
jedem Joch setzte sich die Erzählung in einer fünften, am Sockel der Innenwand
angebrachten Szene fort, die als fingiertes Bronzerelief gedacht war (Abb. 232a).451
Während die dekorativen Rahmenelemente der Gewölbefelder das Auge dazu verlei-
ten, sich in der Fülle der Details und den illusionistischen Kunstgriffen zu verlieren,
sind die biblischen Szenen auf eine klare Lesbarkeit hin angelegt. Die steilen Wangen
der Spiegelgewölbe ermöglichen eine leichte Betrachtung der Bilder bei einem gerin-
gen Grad an Verzerrung, so daß in der Figurendarstellung auf komplizierte Verkür-
zungen verzichtet werden konnte. Bis auf wenige Ausnahmen verläuft die Erzählung
zumeist im Uhrzeigersinn von West nach Süd und schließt mit der Sockelszene ab.
Die Kompositionen, die sich durch eine reduzierte Personenzahl sowie eine einpräg-
same Gestik und Blickregie der Figuren auszeichnen, erlauben dem Betrachter ein
schnelles Erfassen des dargestellten Geschehens (Abb. 232b, 233).
Das Bildprogramm der Loggia schildert die Heilsgeschichte in ihren drei Epochen
ante legem (vor dem Gesetz), sub lege (unter dem mosaischen Gesetz) und sub gra-
                                                                                                                                  
sche Übersetzung nach KANZ 2002, S. 85. Zur weiteren, über die einzelnen Viten verstreuten Behand-
lung des Grotteskenthemas bei Vasari siehe ebd., S. 85–89. Vgl. auch CHASTEL 1997, S. 26–32.
448 Armenini, De’ veri precetti, 1586 (1988), III, 12, S. 221. Vgl. auch GOMBRICH 1991, S. 422f. Zur
kontroversen Diskussion des Grotteskendekors in der zweiten Hälfte des Cinquecento siehe
FASTENRATH 1995, S. 28–64; KANZ 2002, S. 98–107, mit Literatur.
449 Zur Beteiligung der Werkstatt an Entwurf und Ausführung der Fresken siehe Kat. 10.
450 Zur Anordnung der einzelnen Szenen siehe das Schema in Kat. 10.
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tia (Zeitalter Christi), wobei das Hauptgewicht der narratio auf den beiden ersten
Epochen liegt. Das letzte, dem Neuen Testament gewidmete Joch übernimmt die
Funktion eines Schluß- und Kulminationspunktes: In Christus findet die Heilsge-
schichte ihre Erfüllung, wird der Alte durch den Neuen Bund ersetzt. Das ausgespro-
chen erzählerische Moment der vorangegangenen Gewölbe ist dabei deutlich
zurückgenommen. So geht es in den Bildern des letzten Jochs weniger um eine Schil-
derung des Lebens Christi als vielmehr um eine symbolische Verdichtung der zentra-
len Glaubensmysterien: Geburt und Anbetung der Könige (Abb. 234)
versinnbildlichen die Menschwerdung; die Taufe Christi verweist als Urbild des Tauf-
sakraments auf die Reinwaschung von der Erbsünde; im Abendmahl vollzieht sich die
Einsetzung der Eucharistie und somit die Gründung des Neuen Bundes; die Auferste-
hung schließlich verheißt die ewige Vereinigung mit Gott nach dem Tode.452 Immer
wieder tauchen in den alttestamentlichen Szenen schlaglichtartig typologische Bezü-
ge zu den dargestellten Mysterien auf, die den aufmerksamen Betrachter beim
Durchschreiten der einzelnen Joche auf die Botschaft des letzten Gewölbes vorberei-
ten. Das Sakrament der Taufe symbolisieren etwa die Sintflut, der Durchzug durch
das Rote Meer sowie die Durchquerung des Jordan, während Noahs Dankesopfer,
die Begegnung Melchisedechs mit Abraham oder Abraham opfert Isaak als Präfigu-
rationen der Eucharistie gelesen werden können. Diese Allusionen sind jedoch nicht
als Teil eines streng typologischen Systems gedacht, sondern bieten zusätzliche
Konnotationen, deren Erkenntnis für das Erfassen der universalen Kernaussage des
Bildprogramms nicht zwingend notwendig ist.453
Als eine weitere Sinnebene impliziert die Darstellung der Heilsgeschichte eine Ge-
schichte der Kircheninstitution und somit des Papsttums. Seit dem frühen Christen-
tum werden die alttestamentlichen Patriarchen, Propheten und Könige nicht nur als
Wegbereiter des Messias, sondern auch als Wegbereiter der Kirche gedeutet. Im
christlichen Verständnis endet die Heilsgeschichte nicht mit der Auferstehung Jesu;
vielmehr wirkt sie bis in die Gegenwart fort, wobei der Auftrag zur Erfüllung des
Heilsplans nach dem Willen Gottes an die Kirche und ihr Oberhaupt, den Papst,
übergegangen ist. Deren Mittlerrolle zwischen der Gnade Gottes und den sündigen
Menschen manifestiert sich vor allem im Spenden der Sakramente, unter denen die
im letzten Joch dargestellte Taufe und Eucharistie eine zentrale Stellung einneh-
                                                                                                                                  
451 Die nahezu vollständig verlorenen Sockelbilder sind durch Pietro Santi Bartolis Stichfolge aus
dem späten 17. Jahrhundert überliefert. Die Serie ist publiziert in DACOS 1986.
452 Zur Interpretation des letzten Gewölbejochs siehe DAVIDSON 1985, S. 85–89
453 Zu den teilweise überbewerteten typologischen Bedeutungen der Gewölbeszenen siehe ausführlich
DAVIDSON 1985, S. 48–52, 67–95, passim; ANDRUS-WALCK 1986, S. 81–90.
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men.454 Auch bezüglich des ekklesiologischen Aspekts des Bildprogramms werden
dem Betrachter typologische Vergleiche angeboten: Figuriert etwa die Arche Noahs
als eines der ältesten Sinnbilder der römischen Kirche, so stehen Szenen wie Gott
stellt Eva Adam vor, Jacob bittet um Rahels Hand oder die Hochzeit von David und
Batseba symbolisch für die Hochzeit von Christus und ecclesia.455
Mit dem Freskenzyklus stellt sich Leo X. in die direkte Sukzession der alttestament-
lichen Heroen wie auch Christi und unterstreicht so seine eigene Rolle im göttlichen
Heilsplan. Wie die Stammesväter und Führer des Volkes Israel ist auch Leo von Gott
auserwählt, der Menschheit den Weg ins Heil zu weisen. Als vicarius Christi, als
Stellvertreter Christi auf Erden, setzt er das göttliche Erlösungswerk fort.
Im Verlauf des 15. Jahrhunderts hatte der Rückgriff auf die hebräische Antike für
die Behauptung der Würde und Autorität der Kirche und ihres Oberhauptes zuneh-
mend an Bedeutung gewonnen. Da die Protagonisten des Alten Testaments, anders
etwa als die Apostel, als geistliche und weltliche Führer agierten, eigneten sie sich in
besonderer Weise zur Absicherung des universalen Suprematieanspruchs des Papst-
tums. Das Aufrufen der alttestamentlichen Patriarchen, Propheten und Könige zur
Bekräftigung der maiestas papalis war den Kardinälen, Botschaftern und anderen
Würdenträgern, die Zugang zur Loggia hatten, daher aus Predigten, Lobreden oder
Festapparaten hinlänglich bekannt.456 So illustrierten beispielsweise bei der feierli-
chen entrata Leos X. in seine Heimatstadt Florenz im Jahr 1515 in mehreren Tri-
umphbögen alttestamentliche Szenen die virtus des Papstes.457 Einige der gewählten
Episoden, etwa Josua hält Sonne und Mond an sowie David und Goliath (Tapfer-
keit) oder Jacob und der Engel (Glaube) und Der Durchzug durch das Rote Meer
(Hoffnung) sind auch in der Loggia dargestellt und eröffnen in lockerer Weise ähnli-
che Bezüge zum päpstlichen Auftraggeber. Mit der Absicht, die historische Lineari-
tät vom Alten Testament bis zum Pontifikat Leos X. herauszustellen, wurde der
Vergleich mit den Patriarchen von den Theologen Paolo Giustiniani und Pietro
Quirini in ihren Reden vor dem 5. Lateranskonzil herangezogen.458 Auch Egidio da
Viterbos Historia viginti saeculorum, eine umfassende Heilsgeschichte von den An-
fängen bis zum leoninischen Goldenen Zeitalter, ist in großer Zahl von derartigen
typologischen Bezügen zwischen den alttestamentlichen Heroen und dem amtieren-
                                                
454 Vgl. DAVIDSON 1985, S. 85–89; ANDRUS-WALCK 1986, S. 91–96.
455 DAVIDSON 1985, S. 50, 67, 71f., 81; ANDRUS-WALCK 1986, S. 82.
456 ANDRUS-WALCK 1986, S. 114–134.
457 ANDRUS-WALCK 1986, S. 118–126. Zur entrata vgl. auch SHEARMAN 1975, hier vor allem S. 141f.
458 ANDRUS-WALCK 1986, S. 127.
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den Papst durchzogen.459 Das Aufzeigen konkreter Parallelen zur Vita Leos X. soll-
te dabei dessen Sukzessionsanspruch noch verdeutlichen.
Von den elf für das Gewölbeprogramm der Loggia ausgewählten Prototypen er-
fahren Moses und Joseph eine besondere Hervorhebung. Moses, zentrale religiöse
Führergestalt des Alten Testaments und Gründer des Alten Bundes, dem allein zwei
Joche zugestanden sind (Schema Kat. 10), gehört als typus christi wie auch typus
papae zu den ältesten und wichtigsten Identifikationsfiguren des Papsttums (Abb.
235, 236).460 Im siebten Gewölbe – dem durch seine prachtvolle, weiß-goldene
Stuckdekoration akzentuierten Zentrum der Loggia (Abb. 227) – alludieren die um
das Papstwappen gruppierten Szenen der Josephs-Geschichte auf Leo X. als idealen
Staatsmann und Bischof (Abb. 237, 238).461 Bereits dem jüdischen Autor Philo von
Alexandrien (um 30 v. Chr. – 40 n. Chr.) sowie den späteren Exegeten Origenes
(um 185 – um 254) und Gregor von Nyssa (335/340 – nach 394) galt Joseph als
Inbegriff eines tugendhaften und weisen Herrschers, der sich vor allem durch
Keuschheit, Frömmigkeit, politische Weitsicht, und Milde auszeichnet.462 Am Ende
der Szenenfolge zeigte das Sockelbild, wie Joseph seinen verräterischen Brüdern
großzügig Vergebung gewährt (Abb. 239). Milde und Gnade sollten auch im Pontifi-
kat Leos X. walten463: SUAVE – sanft und süß – ist das Joch der leoninischen Herr-
schaft, so lautet die Botschaft der Joch-Imprese, die dem Betrachter in jedem
zweiten Gewölbe von geflügelten Figuren dargeboten wird (Abb. 224–226).464 Wie
wir durch Paolo Giovio wissen, rekurriert die Imprese auf ein Wort Christi aus dem
                                                
459 Siehe hierzu mit zahlreichen Beispielen ANDRUS-WALCK 1986, S. 127–132. Grundlegend zu Aegi-
dio da Viterbo ist nach wie vor die Studie von O’MALLEY 1968, hier vor allem S. 100–138.
460 Zur intensiven Auseinandersetzung der humanistischen Theologen am Papsthof mit der traditio-
nellen Moses-Christus-Papst-Thematik und ihrer Auslegung siehe STINGER 1998, S. 201–226.
461 Dargestellt sind Joseph erzählt den Brüdern seinen Traum; Joseph wird von seinen Brüdern ver-
kauft; Joseph und die Frau des Potifar; Joseph deutet den Traum des Pharao. Das Sockelfresko
zeigte die Szene Joseph gibt sich seinen Brüdern zu erkennen. Sowohl DAVIDSON 1985, S. 72–75 als
auch ANDRUS-WALCK 1986, S. 134–148 erkennen in den Szenen bewußt aufgerufene Parallelen zur
Vita Leos X., können für ihre Interpretation abgesehen von allgemeinen Gemeinsamkeiten wie das
Thema Exil jedoch keine überzeugenden Argumente anführen. Kritisch zu dieser These siehe auch
ROSENBERG 1986, S. 544.
462 DAVIDSON 1985, S. 74f. Zur Deutung der Joseph-Geschichte vgl. auch Nilgen in LCI, 1994, Bd. 2,
Sp. 423–434. Die Schriften des Philo von Alexandria gehörten zu den Werken, die Francesco Filelfo
1428 aus Konstantinopel mitbrachte. Schon unter Nikolaus V., verstärkt jedoch unter Sixtus IV., läßt
sich bei den am Papsthof tätigen Humanisten eine rege Auseinandersetzung mit Philo und seiner
Auslegung des Alten Testaments feststellen. Besondere Bedeutung erlangte dessen Moses-Vita, deren
Rezeption maßgeblich zum Aufleben der alten Moses-Christus-Papst-Thematik als essentielle Legi-
timitätsformel des Renaissance-Papsttums beitrug. Siehe STINGER 1998, S. 212–214.
463 Lediglich der Anführer der Verschwörung, Kardinal Petrucci, mußte seinen Verrat mit dem Leben
bezahlen. Raffaele Riario, dem man nach der Ermordung Leos X. das Papstamt in Aussicht gestellt
hatte, wurde vollständig rehabilitiert und blieb seiner Ämter zum größten Teil mächtig. Zu den Ereig-
nissen siehe PASTOR 1891–1933, Bd. 4,1, S. 116–134.
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Matthäusevangelium, wo es heißt: »Kommet her zu mir alle, die ihr mühselig und
beladen seid; ich will euch erquicken. Nehmet auf euch mein Joch und lernet von
mir; denn ich bin sanftmütig und von Herzen demütig; so werdet ihr Ruhe finden für
eure Seelen. Denn mein Joch ist sanft (iugum enim meum suave est), und meine
Last ist leicht.«465 Als einprägsames Symbol für die Friedensherrschaft Leos X. ist
das Joch seit den Dekorationen des possesso von 1513 in den Kunstaufträgen des
Papstes nahezu allgegenwärtig.466 Von der immerwährenden gerechten Herrschaft
der Medici kündet auch der Diamantring mit den drei Federn und dem Motto
SEMPER, der alternierend zur Joch-Imprese im Zentrum der Gewölbefelder erscheint
(Abb. 224–226). Paolo Giovio zufolge symbolisiert der Ring die Gottesliebe, wäh-
rend die Federn für die theologischen Tugenden Glaube, Hoffnung und Liebe ste-
hen.467 In großer Zahl kehrten Diamantring und Joch im prächtigen, bis auf wenige
Fragmente verlorenen Majolikaboden der Loggia wieder, den Luca d’Andrea della
Robbia ausgeführt hatte (Abb. 240, 241).468
Als Schmuck eines profanen Raums nimmt das Bildprogramm der Loggia eine
Sonderstellung ein. Zwar lassen sich alttestamentliche Szenen grundsätzlich auch in
anderen Palastausstattungen nachweisen, wo sie zumeist auf die Tugenden des Auf-
traggebers Bezug nehmen.469 Alttestamentliche Programme mit einem so dezidiert
                                                                                                                                  
464 Die weiblichen Figuren werden als Engel oder Viktorien gedeutet. Vgl. DACOS 1986, S. 144 (eher
Viktorien); DENKER NESSELRATH 1993, S. 50 (Engel).
465 Mt, 11, 28–30. Übersetzung nach Luther, Bibel 1545 (2000), S. 8482. Giovio, Dialogo, 1555
(1978), S. 61f.: »[...] ne trovò una bellissima Giovanni Cardinale de’ Medici, il quale fu detto poi papa
Leone, e f dopo ch’esso per mano dell’armi spagnuole fu rimesso in Fiorenza, essendo stato dieci-
ott’anni in esilio. L’impresa fu un giogo come portano i booi e il motto diceva: Suave, per significare
di non essere ritornato a voler essere tiranno della patria col vendicarsi dell’ ingiurie fattegli da’ suoi
contrarii e faziosi cittadini, pronunziandogli che il suo principato sarebbe stato clemente e soave, col
motto della Sacra Scrittura, conforme all’abito sacerdotale che portava, cavato da quel che dice: Iugum
meum suave est, et onus meum leve.« Giovio zufolge legte sich Giovanni de’ Medici die Imprese also
anläßlich der Wiedereinsetzung des mediceischen Prinzipats in Florenz ein. Vgl. auch SHEARMAN
1972b, S. 85, 87f.
466 Zur Deutung der Joch-Imprese siehe QUEDNAU 1979, S. 230f.; COX-REARICK 1984, S. 15–31;
ROUSSEAU 1989.
467 Giovio, Dialogo, 1555 (1978), S. 62: »E’ ben vero che diceva che ‘l magnifico Lorenzo s’aveva
usurpato und’essi con gran galanteria, insertandovi dentro tre penne di tre diversi colori, cioè verde
bianco e rosso, volendo che s’intendesse che Dio amando fioriva in queste tre virtù: Fides, Spes,
Caritas, appropriate a questi tre colori, la speranza verde, la fede candida, la carità ardente cioè rossa,
con Semper da basso, la quale impresa è stata continuata da tutti i successori della casa, [...].« Zur
Interpretation des mediceischen Diamantrings siehe auch AMES-LEWIS 1979, passim; QUEDNAU 1979,
S. 353; COX-REARICK 1984, S. 15–31.
468 Siehe hierzu DACOS 1986, S. XXXXIII, Anm. 2 und S. 303–305; Hochrenaissance im Vatikan 1999,
S. 548, Nr. 319. Vgl. auch Kat. 10.
469 Vgl. zum Beispiel die 1519–1519 von Baldassare Peruzzi ausgeführte Dekoration der sogenannten
volta dorata im Palazzo della Cancelleria in Rom. Die im Auftrag des Kardinals Raffaele Riario ent-
standenen alttestamentlichen Szenen, die neben der Erschaffung der Gestirne Szenen aus der Ge-
schichte von Adam und Eva, Kain und Abel, Joseph und Salomon zeigen, exemplifizieren hier
vermutlich die Tugenden des Kardinal Camerlengo, dem die Verwaltung und Jurisdiktion des Kir-
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heilsgeschichtlichen und kirchenpolitischen Aussagegehalt wie in der vatikanischen
Loggia waren jedoch bis dahin in der Monumentalmalerei nur in Sakralbauten zur
Anwendung gekommen.
Ein der »Bibel« Raffaels vergleichbarer Tenor liegt etwa der zeitlich wie auch to-
pographisch nahen Dekoration der Sixtinischen Kapelle zugrunde (Abb. 242). Auch
hier werden gemäß dem dreistufigen christlichen Geschichtsbild von der Schöpfung
über Noah und Moses bis hin zu Christus die zentralen Etappen der Heilsgeschichte
vor Augen geführt. Darüber hinaus verweist eine über den Christus- und Mosesszenen
der Längswände angebrachte Serie von Papstporträts unmißverständlich auf den
Sukzessions- und Primatsanspruch des Papsttums. Demselben Zweck dienten die von
Raffael für Leo X. entworfenen Bildteppiche mit der Darstellung der Apostelge-
schichte, die zu besonderen Anlässen an den Längswänden unterhalb der Fresken
aufgehängt wurden.470 Mit seiner auffälligen Konzentration auf die alttestamentli-
chen Prototypen, die von Noah bis Salomon in einer ungewöhnlich reichen Auswahl
vorgestellt werden, unterscheidet sich das Gewölbeprogramm der Loggia allerdings
deutlich von der Ausstattung der päpstlichen cappella maior.471 In Umfang und
Inhalt vergleichbare Zyklen aus Spätantike und Mittelalter finden sich hingegen in
den römischen Basiliken Alt-Sankt-Peter, S. Paolo fuori le mura und S. Maria Mag-
giore, die für einzelne Szenen auch als ikonographische Quellen dienten.472 Ferner
                                                                                                                                  
chenstaates unterstand. Entsprechend sind den Historien die Personifikationen von Pax, Libertas,
Felicitas Publica und Religio zur Seite gestellt. Siehe hierzu FROMMEL 1967/68, S. 93–95. Als
Schmuck einer Loggia finden sich alttestamentliche Szenen beispielsweise in der gleichfalls Peruzzi
zugeschriebenen Loggia der Casina Vagnuzzi, deren zentralen Deckenbild den Besuch der Königin
von Saba bei Salomon zeigt (um 1521, Abb. Shemazeichnung) sowie in der zwischen 1531 und 1534
von Giulio Romano freskierten Loggia di Davide im Palazzo del Te in Mantua. Zur Loggia der Casa
Vagnuzzi vgl. Kat. 13; Kapitel C. II., Einleitung. Zur Loggia di Davide siehe BELLUZZI 1998, Bd. 1, S.
124–126, 417–422.
470 Zum Freskenprogramm der Sixtinischen Kapelle vgl. ETTLINGER 1965; ROHLMANN 1995; zur Tep-
pichfolge siehe SHEARMAN 1972b; WEDDIGEN 1999. Zum Vegleich mit Raffaels Loggia siehe ANDRUS-
WALCK 1986, S. 93f.
471 Zum gleichen Ergebnis führt der Vergleich mit anderen alttestamentlichen Renaissance-Zyklen wie
den Dekorationen von Masolino und Masaccio in der Cappella Brancacci, von Paolo Uccello im
Kreuzgang von S. Maria Novella in Florenz oder von Benozzo Gozzoli im Camposanto zu Pisa.
ANDRUS-WALCK 1986, S. 42. Vgl. auch DACOS 1986, S. 72f.
472 OBERHUBER 1972, S. 157; DACOS 1986, S. 73f. und vor allem ANDRUS-WALCK 1986, S. 35–53. Der
1823 verbrannte Obergadenzyklus von San Paolo fuori le mura ist durch eine 1634 angefertigte Serie
von Aquarellkopien überliefert. Die Fresken entstanden vermutlich unter Leo I. (440– 461) und wur-
den im 13. Jahrhundert von Pietro Cavallini restauriert. Der ins letzte Viertel des 4. Jahrhunderts
datierte, ebenfalls verlorene Zyklus von Alt-Sankt-Peter ist durch eine Beschreibung sowie zwei
Aquarellzeichnungen aus dem 17.Jahrhundert dokumentiert. Die Mosaiken in Santa Maria Maggiore
gehen wahrscheinlich ins Pontifikat Sixtus III. (432–449) zurück.
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lassen sich einige der Darstellungen auf Illustrationen griechischer Octateuch-
Codices aus dem Besitz Leos X. zurückführen.473
Die Wahl eines solcherart sakral konnotierten Themas für die Ausmalung einer
Palastloggia mag auf den ersten Blick irritieren, nimmt jedoch in besonderem Maße
Rücksicht auf das decorum des Ortes und des Auftraggebers. Im funktionalen und
räumlichen Zusammenhang des päpstlichen Appartements darf selbst in der Loggia,
die sich durch ihren heiteren Grotteskenschmuck und die ausgestellten Antiken zu-
nächst als ein Ort der Muße und des diletto zu erkennen gibt, die Würde des Pontifex
nicht aus dem Blick geraten. Diesbezüglich entspricht die Loggia Leos X. Paolo
Cortesis Vorstellungen von einer einem klerikalen Auftraggeber angemessenen De-
koration, die vornehmlich Macht und Würde der heiligen Kirche repräsentieren
sollte. Für die Loggien seines idealen Kardinalspalastes empfiehlt er daher explizit
alttestamentliche Szenen, welche die Lehre der Propheten verkünden, und lehnt die
so beliebten mythologischen Darstellungen strikt ab.474
Wie die Dekorationen der angrenzenden Repräsentationsräume des Apparte-
ments stellt sich auch die Ausstattung der Loggia durch ihr eng auf Amt und Person
des Papstes zugeschnittenes Gewölbeprogramm in den Dienst der maiestas papalis.
Dabei wurde mit dem alttestamentlichen Zyklus ein Thema gewählt, das sich in das
in den benachbarten Räumen aufgefächerte Spektrum pontifikaler Repräsentationsi-
konographie in idealer Weise einfügt: Die Legitimation des apostolischen Amtes
durch seine Verortung im göttlichen Heilsplan, wie sie in Raffaels »Bibel« anklingt,
bildet die Basis für den universalen Machtanspruch der Päpste, der in den Stanzen in
signifikanten Episoden aus der Papstgeschichte formuliert wird.475 Geht man von
der Hypothese aus, daß die zweite Ostloggia bei bestimmten Anlässen als zeremo-
nieller Zugang zur unmittelbar nach der Loggia freskierten, jedoch erst unter Cle-
mens VII. vollendeten Sala di Costantino diente,476 hätte sich dieser
Sinnzusammenhang besonders anschaulich erschlossen: Hier unterwirft sich der erste
christliche Kaiser und defensor ecclesiae unter die göttlich legitimierte Suprematie
                                                
473 Die Codices datieren ins 11. und 12. Jahrhundert ANDRUS-WALCK 1986, S. 44–54. Einige Paralle-
len ergeben sich auch zu illustrierten Bibeln des 15. Jahrhunderts DACOS 1986, S. 74–77.
474»In peristyliis autem et ambulationibus ea exprimi pingendo possunt quae uatum nostrorum con-
signata traditione constant, non qua priscarum fabellarum narratione pingi fingendo solent.« WEILL-
GARRIS/D’AMICO 1980, S. 90. Vgl. auch ebd., S. 60 und S. 114, Anm. 102. Von Paolo Cortesis 1510
publizierter Schrift De Cardinalatu besaß Leo X. ein reich mit seinen Impresen ausgestattetes Pracht-
exemplar. Lorenzo dopo Lorenzo 1992, S. 112–115, Nr. 2.23. Zu den Inhalten des Traktats, mit
Schwerpunkt auf Cortesis kirchenpolitischen Ansichten, vgl. FERRAÙ 1994.
475 Für einen Überblick siehe Raffaello nell’Appartamento 1993.
476 Zu dieser möglichen Funktion der Loggia siehe Kapitel B. I. 2a), mit Literatur.
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des Papstes, dessen doppelter – geistlicher und weltlicher – Machtanspruch somit
manifest wird (Abb. 243).477
                                                
477 Die Szenen der Taufe Konstantins und der Konstantinischen Schenkung, in denen Papst Sylvester
und nicht Konstantin der Hauptakteur ist, wurden erst unter Clemens VII. ausgeführt. Zur Sala d i
Costantino siehe grundlegend QUEDNAU 1979.
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III. Von Göttern, mythischen Helden und Fabelwesen
Antike Mythen waren im Cinquecento in Rom wie auch andernorts ein beliebtes
Thema zur Ausstattung von Loggien, insbesondere im Bereich der Villa. Allein aus
dem hier behandelten Zeitraum sind mit der Loggetta Bibbiena (Abb. 208, 212), der
Vestibül- und der Gartenloggia der Villa Farnesina, der Loggia der Villa Stati sowie
der Gartenloggia der Villa Madama fünf Dekorationen bekannt, in denen mythologi-
sche Szenen dargestellt sind. Sie datieren ins erste Viertel des 16. Jahrhunderts und
befinden sich mit Ausnahme der bereits vorgestellten Loggetta des Kardinals Bibbie-
na in Villenbauten. Abgesehen von Raffaels Amor-und-Psyche-Zyklus in der Vesti-
bülloggia der Villa Farnesina zeigen die Dekorationen eine lockere
Zusammenstellung meist verschiedener Geschichten, die frei mit Grottesken, Alle-
gorien der vier Elemente oder der vier Jahreszeiten sowie Darstellungen des Zodia-
kus kombiniert werden.
In der Gartenloggia der Villa Farnesina (Abb. 244), die zwischen 1510 und 1512
von Baldassare Peruzzi, Sebastiano del Piombo und Raffael ausgemalt wurde,478 figu-
rieren beispielsweise Peruzzis mythologische Gewölbefresken das Geburtshoroskop
des Auftraggebers Agostino Chigi,479 während die von Sebastiano del Piombo
freskierten Lünetten verschiedene Szenen aus Ovids Metamorphosen darstellen.
Passend zu ihrem Anbringungsort im »Himmel« der Loggia spielen diese lose auf das
Element der Luft an (Abb. 245, 246).480 Eine Serie mythologischer Liebespaare,
von denen jedoch nur Sebastiano del Piombos Polyphem (Abb. 247) und Raffaels
berühmte Galatea (Abb. 248) zur Ausführung kamen, sollte vermutlich die Ausstat-
tung vervollständigen.481 Ein kohärentes Programm liegt hier nicht zugrunde. Kün-
den die Gewölbefresken vom seit seiner Geburt vorherbestimmten Erfolg des
mächtigen Papstfinanziers Agostino Chigi, so kreisen die übrigen mythologischen
Szenen eher allgemein um die Themen Natur und Antike, welche die Loggia inhalt-
lich an den angrenzenden Garten anbinden.482
Ein ähnlich lockeres Sinngefüge ergibt sich für die Baldassare Peruzzi zugeschrie-
bene Dekoration in der Loggia der Villa Stati (Abb. 91, 249), die sich vermutlich
                                                
478 Siehe Kat. 9.
479 SAXL 1934; QUINLAN-MCGRATH 1984; LIPPINCOTT 1990; SCHILLER 1992; QUINLAN-MCGRATH 1995.
480 Im Unterschied zum astrologischen Programm des Gewölbes fanden die Lünetten Sebastiano del
Piombos bislang nur wenig Beachtung. FÖRSTER 1880; HIRST 1981, S. 32–37 und jüngst THIMANN
2002, S. 79–83. Zur Anordnung der einzelnen Szenen siehe das Schema in Kat. 9.
481 THOENES 1977; THOENES 1986b; HEINRICH 1995, S. 111–151, 195–200. Die Landschaften in den
übrigen Bildfeldern entstanden im 17. Jahrhundert, während die fingierten Tapisserien der Sockelzo-
ne in ihrer heutigen Form vermutlich ins 19. Jahrhundert datieren. Vgl. Kat. 9.
482 Vgl. ROHLMANN 2002, S. 72. Zum Garten und den hier aufgestellten Antiken vgl. Kapitel B. II. 1c).
Zu den ästhetischen Funktionen der Dekoration siehe Kapitel C. III. 1c).
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Cristoforo Stati, Sproß einer der ältesten römischen Patrizierfamilien, um 1519/20
auf dem Palatin hatte errichten lassen. Von der Villa ist nur noch die Loggia erhal-
ten.483 Die weißgrundige Grotteskendekoration des Gewölbes steht in der Nachfolge
von Raffaels Loggetta Bibbiena.484 Wie dort sind den Grottesken kleine antikische
Täfelchen mit mythologischen Szenen eingepaßt, deren Charakter wohl ebenfalls
primär dekorativ ist. Die Bilder zeigen wahrscheinlich die Hochzeit von Herkules
und Hebe (Abb. 250) sowie Venus und Amor im Kreis von vier Musen (Abb.
251).485 Als Allusion auf die Künste erscheinen die Musen zusammen mit Apoll und
Athena auch in den zarten Baldachinarchitekturen der Gewölbezwickel (Abb. 252),
während die Tierkreiszeichen in den Stichkappen (Abb. 253) mit dem zyklischen
Ablauf des Jahres ein weiteres typisches Villensujet aufgreifen. An den Wänden ge-
sellte sich, eingebettet in atmosphärische Landschaften, das Thema der Liebe hinzu.
Sieben Fresken, die sich heute in der Eremitage in St. Petersburg befinden, zeigen
Szenen des Venus-Mythos (Abb. 254), wie sie Raffael für die stufetta des Kardinals
Bibbiena entworfen hatte.486 Als unmittelbare Vorlage der in der Loggia monumen-
talisierten und vor einen Landschaftshintergrund gesetzten Kompositionen dienten
die Stiche von Agostino da Veneziano, Marco da Ravenna und Marcantonio Rai-
mondi.487
Wenn im folgenden die Vestibülloggia der Villa Farnesina und die Gartenloggia
der Villa Madama einer gesonderten Betrachtung unterzogen werden, geschieht dies
aus mehreren Gründen. In den Jahren 1518 und 1525 vollendet, leisteten beide De-
korationen einen wichtigen Beitrag zur Ausprägung des im Verlauf der nächsten
Jahrzehnte so erfolgreichen römischen Stils all’antica. Auch im Hinblick auf die
Frage nach dem Verhältnis von Raumfunktion und Dekoration erweisen sich die
genannten Loggien als aufschlußreicher Untersuchungsgegenstand. So nimmt die
Loggia der Farnesina in ihrer Eigenschaft als Eingangshalle eine funktionale Sonder-
stellung ein.488 Bei der Analyse des Freskenprogramms gilt es daher im Blick zu be-
halten, inwiefern die Ausmalung als eine Art thematische »Einführung« in das Reich
des Agostino Chigi verstanden werden kann. Im Fall der Villa Madama wiederum ist
                                                
483 Zu Baugeschichte, Auftraggeber und Zerstörung des Gebäudes siehe Kat. 12.
484 Zur Ausstattung der Loggia siehe FROMMEL 1967/68, S. 97–99; FORECLLINO 1984; BARONI 1997, S.
17–29.
485 FROMMEL 1967/68, S. 98; BARONI 1997, S. 19f. FORECLLINO 1984, S. 124 hingegen erkennt in der
zentralen Frauengestalt anstelle von Venus Hebe als Braut. Wenig überzeugend ist die von Frommel
angestoßene und durch Forcellino aufgegriffene Deutung der beiden Szenen als Anspielung auf das
Wappen der Stati, welches zwei aufrechte Löwen (Attribut des Herkules) zeigt, die einen Lorbeerkranz
halten. Das Wappen befand sich vermutlich im Zentrum des Gewölbes und wurde später durch das
heute zu sehende Wappen der Mattei ersetzt. Vgl. Kat. 11.
486 Vgl. auch die Schemata in Kat. 11.
487 FORECLLINO 1984, S. 123f.
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es der Auftraggeber Kardinal Giulio de’ Medici selbst, der uns – ein seltenes Privileg
– Einblick in seine Vorstellungen von einer angemessenen Dekoration seiner Gar-
tenloggia gewährt.
Wie dies bereits zuvor anhand des Landschaftsthemas und der Historienszenen
gezeigt werden konnte, läßt auch im Fall der mythologischen Sujets die Wahl der
Bildgattung in einem begrenzten Rahmen Rückschlüsse auf Funktion und Charakter
der Räume zu. Als »lügenhafte Bilder«489, als Darstellungen dichterischer Fiktion,
die in besonderer Weise dem diletto und dem ästhetischen Genuß des Betrachters
dienten, waren mythologische Dekorationen gemäß den kunsttheoretischen Vor-
stellungen des decorum nur für einen eingeschränkten räumlichen Bereich außerhalb
des offiziellen Repräsentationsrahmens vorgesehen.490 Hierzu zählten insbesondere
die Villa sowie andere Orte des otium, etwa der Garten und die Gartenloggia, oder
auch das Badezimmer.491 Sich zu einem Garten öffnende Loggien und Loggien in
Villen erweisen sich somit als Räume, in denen ein besonders hohes Maß an licentia,
an künstlerischer Freiheit, erlaubt war. Ein in dieser Hinsicht sprechendes Zeugnis
bietet ein Brief des Humanisten und einflußreichen Kurienpolitikers Bischof Cirillo
Franco aus dem Jahre 1549. Vor dem Hintergrund der – gegenüber dem Zeitalter
Michelangelos und Raffaels – deutlich verschärften Vorstellungen der Katholischen
Reform vom Angemessenen und Schicklichen urteilt der kunstsinnige Bischof über
Michelangelos Sixtinische Decke:
Ich halte die Malerei und Bildhauerei des Michelangelo für ein Wunder der Na-
tur, würde seine Werke aber noch viel mehr schätzen, wenn er sie, vom
Wunsch erfüllt, mit all diesen nackten Gliedern und nackten Figuren ... die Ü-
                                                                                                                                  
488 Siehe hierzu Kapitel B. I. 3b).
489 So der Titel der aufschlußreichen Studie von THIMANN 2002 zur Wahrnehmung und Deutung my-
thologischer Freskendekorationen im Cinquecento.
490 Einen Überblick geben DE JONG 1987, S. 21–45; THIMANN 2002, S. 72–74.
491 Am ausführlichsten äußern sich dazu Lomazzo und Armenini. Lomazzo, Trattato dell’Arte, 1584
(1974), VI, 26, S. 300–303: »Intorno ai giardini sopra le mura e, parimenti, sopra i portici aperti che
verso loro riguardono in guisa di guardie, ci ricercano altresí istorie di gioia e d’allegrezza, che del
tutto non abbiano ombra di malencolia, come sarebbe Mercurio che con dolce sono addormenta Argo,
le Eliadi che si cangiano in arbori, […] e tante altre favole raccontate da poeti.«; Armenini, De’ veri
precetti, 1586 (1988), III, 3, S. 178f.: »Ma dipoi nel dipingere quelle che sono ne’ palagi e ne’ giardi-
ni delle persone onorate, perché elle non sono di molta grandezza, vi si fingono li dèi favolosi in quel
modo che sono descritti da Ovidio […]«, wobei der Palazzo del Té in Mantua und die Villa Farnesina
als Beispiele genannt werden; idem, III, 13 (Delle pitture che si fanno per i giardini e le case di villa),
S. 224f.: »Ma ne’ minori ci vanno queste materie men confuse e meno discoperte per più cagioni; ma
nelli aperti e che sono all’ aria spaziosi, come le mura intorno a i giardini, i portichi, le logge […], v i
si fingono materie che siano de minor fatica delle predette, ma sia di cose allegre, […]; vi siano fauni,
satiri, silvani, centauri, mostri marini […] nel modo che si trovano esser finte per i libri de’ buoni
poeti, […].«
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berlegenheit seiner Kunst vorzuführen, nicht an der Decke der päpstlichen
Kapelle malen wollte, sondern in einer Galerie oder Gartenloggia.492
Auch die oft lasziven Göttergeschichten der antiken Mythologie boten Künstlern
wie Auftraggebern eine willkommene Gelegenheit für die kunstvolle Zurschaustel-
lung nackter Körper, zumal die Maler auf diesem Gebiet besonders wirkungsvoll in
den Paragone mit der antiken Kunst treten konnten. Gerade im klerikalen Umfeld
war die Anwendung mythologischer Bildinhalte daher umstritten. So lehnte bereits
im ersten Jahrzehnt des Cinquecento Paolo Cortese die in seiner Zeit so beliebten
Mythen für die Ausmalung der Loggien eines Kardinalspalastes ausdrücklich ab.493
Wie sich am Beispiel Giulio de’ Medicis anschaulich zeigen läßt, führte diese Kritik
jedoch keineswegs dazu, daß die Kardinäle fortan auf diese reizvolle Bildgattung
gänzlich verzichteten. Eine soziale Hierarchisierung von Bildthemen liegt auch Gio-
vanni Battista Armeninis Kapitel über Loggiendekorationen zugrunde: Nachdem die
Loggien im Vatikanpalast und die mit uomini famosi ausgeschmückte Loggia im
Palazzo Doria in Genua als nachahmenswerte Vorbilder für geistliche und weltliche
Fürsten vorgestellt wurden, räumt Armenini ein, daß gelegentlich auch mythologi-
sche Themen passend seien. Dies gelte insbesondere für solche Loggien, »che sono
possedute da persone che sono più industriose che illustri«, wobei er als Beispiel eben
Raffaels Amor-und-Psyche-Zyklus in der Vestibülloggia des Agostino Chigi an-
führt.494
                                                
492 Zitiert nach SHEARMAN 1994, S. 198, ohne Quellennachweis. Vgl. auch SUMMERS 1981, S. 94f., der
den Brief gleichfalls nach Shearman zitiert.
493 »In peristyliis autem et ambulationibus ea exprimi pingendo possunt quae uatum nostrorum
consignata traditione constant, non quae priscarum fabellarum narratione pingi fingendo solent.«
WEILL-GARRIS/D’AMICO 1980, S. 90; vgl. auch S. 60.
494 Armenini, De’ veri precetti, 1586 (1988), III, 9, S. 207: »Ma io non toglio perciò che non stia bene,
talvolta, di ornarle con cose poetiche , e massimamente a quelle che sono possedute da persone che
sono piú industriose che illustri, il che si vede dover farsi dall’ essempio di Raffaele, il quale, nella
prima loggia del palagio d’Agostin Ghisi, già richissimo mercante, gli finse nella volta il consiglio
delli dèi e le nozze di Psiche, […]«. MAREK 1984, S. 286 erkennt in den Äußerungen Armeninis einen
konkreten Hinweis darauf, daß das Bildprogramm speziell auf Chigis Kaufmannsstand abgestimmt
sei. Dazu gibt der Text jedoch keinen Anlaß. Armenini geht es hier allein um die Feststellung, daß ein
cittadino privato weniger auf die Würde seines Amtes Rücksicht nehmen muß als ein geistlicher oder
weltlicher Fürst bzw. Regent.
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1. Die Geschichte von Amor und Psyche in der Vestibülloggia der Villa
Farnesina
Geh nach Rom, mein Freund, und dieser ewige Früh-
ling, nach dem du dich sehnst, blüht dort in dem
Hause des Agostin Ghigi. Der göttliche Raffael hat
ihn dort hingezaubert, und man nennt diese Bilder
gewöhnlich die Geschichte des Amor und der Psy-
che.495
- Ludwig Tieck, 1798 -
Nach Ausführung des berühmten Galatea-Freskos in der zum Garten orientierten
Ostloggia (um 1512) gelang es Agostino Chigi, Raffael ein zweites Mal für die Aus-
stattung seines Tiberpalastes zu gewinnen. Etwa parallel zur Ausmalung des großen
Saals im piano nobile (Sala delle Prospettive), mit der Baldassare Peruzzi um
1516–1518 beschäftigt war, sollte nun auch die repräsentative Vestibülloggia endlich
eine angemessene Dekoration erhalten (Abb. 170).496 Was das darzustellende The-
ma betrifft, so fiel die Wahl auf die Geschichte von Amor und Psyche, wie sie in den
Metamorphosen des Apuleius erzählt wird, einem antiken Roman, der seit seiner
Erwähnung durch Augustinus vor allem unter dem Titel Asinus Aureus – Der Golde-
ne Esel – bekannt ist.497 Wer dieses Thema anregte – der Auftraggeber, der Künstler
oder einer der Intellektuellen, die in Chigis Haus verkehrten –, ist ebenso ungewiß
wie der genaue Zeitpunkt der Auftragsvergabe.
Als im Dezember 1518 das Gewölbe der Vestibülloggia enthüllt wurde, waren die
Fresken, die Leonardo Sellaio in einem Brief an Raffaels Rivalen Michelangelo ab-
fällig als »chosa vituperosa a un gran maestro« bezeichnete, unvollendet.498 In den
Zwickelfeldern fehlten die unteren Enden der Festons, welche die Loggia in eine
Gartenpergola verwandeln.499 Sie sollten erst Ende des 17. Jahrhunderts von Carlo
Maratta ergänzt werden, der unter der Leitung von Giovanni Pietro Bellori mit der
Restaurierung der bereits stark verwitterten Fresken betraut war. Auch die Lünetten
und Wandfelder, die bis zu diesem Zeitpunkt weiß getüncht waren, erhielten ihre
illusionistische Architekturdekoration erst durch Marattas Gehilfen Domenico Para-
disi und Giuseppe Belletti.500 Warum es 1518 zur abrupten Unterbrechung der Arbei-
                                                
495 TIECK 1999, S. 205f.
496 Zu Datierung und Zuschreibung der Fresken siehe Kat. 9.
497 WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 11.
498 Brief vom 1. Januar 1519: »È schoperta la volta d’Agostino Ghisi, chosa vituperosa a un gran
maestro, peg[i]o che l’ultima stanza di Palazo asai; […].« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 385f., 1519/1.
Vgl. auch Kat. 9.
499 Der Schnitt an dieser Stelle erklärt sich durch die übliche Anbringung des Gerüsts über dem Ge-
sims. SHEARMAN 1964, S. 66.
500 Siehe auch Kat. 9.
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ten kam, ist ungewiß. Die Hochzeit von Agostino Chigi und Francesca Ordeaschi, die
allgemein als Anlaß für die Ausmalung gilt, fand erst im August 1519 statt, so daß in
den verbleibenden Monaten zumindest die Zwickel hätten vollendet werden kön-
nen.501 Eine Überlastung der Werkstatt scheint ebenfalls nicht der Grund gewesen zu
sein. Zwar wurde während des gesamten Jahres 1519 im Vatikanpalast noch an der
Ausmalung der ersten Ostloggia sowie an der Sala di Costantino gearbeitet, doch
hatte man auch im Jahr zuvor ein derart umfangreiches Projekt wie die Dekoration
der zweiten Ostloggia mit der Arbeit an den Farnesina-Fresken koordinieren kön-
nen. Auffällig ist, daß die Vestibülloggia somit das gleiche Schicksal ereilte wie die
angrenzende Gartenloggia (Abb. 244), deren Ausmalung um 1512 bis zu den ersten
beiden Feldern der Längswand fortgeschritten war, dann aber aus gleichfalls rätsel-
haften Gründen nicht mehr weitergeführt wurde.
Über den von Raffael konzipierten Amor-und-Psyche-Zyklus, dessen Ausführung
weitgehend der Werkstatt überlassen blieb,502 ist bereits viel geschrieben worden.
Insbesondere die jüngste Restaurierung von 1994–2001 rückte die Fresken erneut ins
Blickfeld der Forschung und gab den Anstoß zu einer Fülle von Publikationen, die im
Detail eine Vielfalt inhaltlicher, maltechnischer oder formalästhetischer Aspekte
berühren.503 Nach wie vor sind es jedoch vor allem zwei Fragen, die im Zentrum des
allgemeinen Interesses stehen. Zum einen: Wie ist die merkwürdige Szenenauswahl
zu erklären und gegebenenfalls zu ergänzen? Zum anderen: Wie ist der Zyklus zu
deuten? Im folgenden wird es weder darum gehen, einen weiteren Rekonstruktions-
vorschlag zu unterbreiten, noch soll eine grundlegend neue Deutung der Fresken
vorgelegt werden. Ziel ist vielmehr, auf der Grundlage einer kritischen Revision des
Forschungsstandes eingefahrene Standpunkte aufzubrechen und alternative Perspek-
tiven wieder stärker in den Vordergrund zu rücken.
a) Die ausgeführten Gewölbeszenen und das Problem der Rekonstruktion
Die im Gewölbe der Vestibülloggia dargestellte Geschichte von Amor und Psyche
wird in zehn Zwickelszenen und zwei großen Deckenbildern erzählt (Abb. 170,
Schema Kat. 9). Der Mythos berichtet von der Königstochter Psyche, die aufgrund
ihrer Schönheit von den Menschen als neue Göttin Venus verehrt wird, weswegen die
echte Venus ihren Sohn Amor anweist, Psyche zu bestrafen.504 Mit dieser Szene, in
                                                
501 Vgl. GÜNTHER 2001, S. 163, dem sich der plötzliche Abbruch der Arbeiten am ehesten mit der be-
vorstehenden Hochzeit erklärt.
502 Siehe hierzu Kat. 9.
503 Zum Forschungsstand siehe Kat. 9.
504 Apuleius, Metamorphosen, 1963, IV, 28-VI, 24, S. 159–239.
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der Venus dem Liebesgott die unfreiwillige Missetäterin zeigt, beginnt Raffaels Er-
zählung im ersten Zwickel an der östlichen Schmalwand der Loggia (Abb. 255). Bis
zum nächsten Zwickel wurden wesentliche Teile der Geschichte ausgespart: Da sich
für die vermeintliche Venus kein Bräutigam findet, wendet sich Psyches Familie an
das Orakel des Apoll, das der Königstocher die Hochzeit mit einem tückischen Un-
hold weissagt. Zur Erfüllung des Orakelspruchs soll sie sich als Braut bekleidet auf
einen Berggipfel begeben. Dort wird Psyche von Zephyr in einen kostbaren Palast
entführt, wo ihr unsichtbare Dienerinnen aufwarten. Hier nimmt der Freskenzyklus
die Erzählung wieder auf, allerdings mit einer Szene, die in dieser Form nicht unmit-
telbar auf die Textvorlage zurückgeht: Amor, selbst der Schönheit Psyches erlegen,
mißachtet den mütterlichen Befehl und weist stattdessen seine Dienerinnen an, sich
um die Geliebte zu kümmern (Abb. 256).505 Die übrigen Ereignisse in Amors Palast
sind erneut ausgelassen. Es fehlen die Toilette und das Mahl Psyches, die Liebes-
nacht mit dem unbekannten Gatten und vor allem der Wendepunkt der Geschichte:
Aufgestachelt von ihren neidischen Schwestern mißachtet Psyche Amors Verbot und
entlarvt den schlafenden Gemahl im Schein einer Lampe. Ein heißer Öltropfen ver-
rät sie jedoch, woraufhin der verletzte Amor in den Palast seiner Mutter flieht.
Als Venus vom Ungehorsam ihres verwundeten Sohnes erfährt, gerät sie in Wut
und klagt den Göttinnen Ceres und Juno ihr Leid – eine Szene, die auch Raffael auf-
greift (Abb. 257). Hierauf müßte nun laut Apuleius die Darstellung Psyches folgen,
die in den Tempeln der Ceres und Juno vergeblich Hilfe erfleht. Raffaels Geschichte
hingegen fährt mit dem weiteren Handeln der Venus fort. Um Psyches möglichst
schnell habhaft zu werden, spannt Venus ihren Wagen ein (Abb. 258) und fährt zu
Jupiter, den sie erfolgreich um die Dienste Merkurs bittet (Abb. 259). Daraufhin wird
der Götterbote ausgesandt, die Suche nach Psyche zu verkünden (Abb. 260). Bis zur
nächsten Zwickelszene erfolgt erneut ein größerer Sprung in der Erzählfolge. Als
Psyche von der Fahndung erfährt, stellt sie sich freiwillig, woraufhin Venus der Ver-
zweifelten vier Prüfungen auferlegt, von denen der Freskenzyklus nur den erfolgrei-
chen Ausgang der letzten Prüfung zeigt: Putten tragen Psyche, die triumphierend das
verlangte Schönheitsmittel der Proserpina in Händen hält, zu Venus (Abb. 261), die
nun mit deutlich verstimmter Miene und abwehrender Gestik die Salbe entgegen-
nehmen muß (Abb. 262).
Die folgenden Zwickel und die beiden fingierten Bildteppiche im Gewölbespiegel
geben den Schluß der Geschichte ohne Auslassungen wieder. Amor, der inzwischen
                                                
505 Die Identifizierung der drei nackten Frauengestalten ist strittig. Für unspezifische Dienerinnen
Amors plädieren STEINMANN 1902, S. 92; SHEARMAN 1964, S. 63f.; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 50.
In Anlehnung an Vasari erkennen andere in ihnen die drei Grazien. Vgl. z. B. PANOFSKY 1960, S. 191;
SCHWARZENBERG 1977, S. 110–112; MAREK 1984, S. 257; FROMMEL 2003, S. 103.
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genesen ist und sich vor Liebe verzehrt, bemüht sich um die Gunst Jupiters (Abb.
263). Der Göttervater verspricht seinen Beistand und beruft den Götterrat ein, wel-
cher im westlichen Deckenbild des Gewölbespiegels dargestellt ist (Abb. 264). Die
Hochzeit von Amor und Psyche wird beschlossen. Damit Venus sich nicht wegen der
unstandesgemäßen Braut grämen muß, läßt Jupiter Psyche von Merkur in den Olymp
bringen, wo sie in den Kreis der Götter aufgenommen werden soll. Die endgültige
Auffahrt der Königstochter ist im letzten Zwickelbild der Arkadenseite zu sehen
(Abb. 265), während die Überreichung des Unsterblichkeitstranks an Psyche am
linken Rand des Götterrats gezeigt ist. Mit dem zweiten Deckenbild, einer Darstel-
lung des Hochzeitsfestes, endet schließlich die Geschichte von Amor und Psyche
(Abb. 266). In den Stichkappen des Gewölbes ergänzen fliegende Eroten, die mit den
Attributen der Götter spielen, das Bildprogramm (Abb. 267, 268).
Auffällig ist, daß Raffael für die Gewölbedekoration ausschließlich diejenigen Szenen
aus Apuleius’ Erzählung wählte, die in der himmlischen Sphäre der Götterwelt spie-
len. Nicht berücksichtigt sind hingegen die irdischen Ereignisse, wie die Anbetung der
Psyche oder die Entdeckung Amors, ohne die das Agieren der Götter eigentlich un-
verständlich bleibt. Merkwürdig ist auch, daß Psyche als Auslöserin des ganzen Ge-
schehens erst im siebten Zwickelfeld in Erscheinung tritt.506 Eine solche Zuspitzung
des Mythos ist innerhalb der bekannten Amor-und-Psyche-Darstellungen singulär.
Sie findet sich weder in den älteren Cassone-Bildern noch in der monumentalen De-
korationsmalerei, wenngleich auch hier die Szenenauswahl variieren kann.507 Die
eklatanten Lücken in der Erzählfolge und der ins Leere gerichtete Zeigegestus von
Venus und Amor in den ersten beiden Zwickelbildern (Abb. 255, 256) haben daher
bereits früh zur Annahme geführt, daß der Zyklus unvollendet sei und ursprünglich
mehr Szenen umfassen sollte. Seitdem wurden zahlreiche Rekonstruktionsvorschläge
unterbreitet, welche die fehlenden Ereignisse wahlweise auf die Lünetten, die Wand-
felder oder aber auf beide Flächen verteilen.508 Argumentation und Methodik der
                                                
506 WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 50.
507 Einen Überblick geben VERTOVA 1979; DE JONG 1987, S. 185–202; DE JONG 1989; HÖLTGE 1996, S.
208–259; GÜNTHER 2002; WEILAND-POLLERBERG 2004.
508 Lünetten: WIND 1958, S. 145; MAREK 1984, S. 269–273; GÜNTHER 2002, S. 160. Wandfelder:
STEINMANN 1902, S. 89–93; Ferino-Padgen, 2000, S. 163f. Lünetten und Wandfelder: SHEARMAN 1964,
S. 65–70; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 118. Nach HOOGEWERFF 1945, S. 9f. waren die fehlenden
Szenen auf Tapisserien dargestellt. SHEARMAN 1964, S. 65 wies diese These mit überzeugenden Grün-
den zurück. Am wahrscheinlichsten erscheint, daß Gewölbe und Lünetten ein einheitliches Bildregis-
ter bilden sollten. Eine vergleichbare Disposition findet sich etwa in Giulio Romanos Sala di Psiche
im Palazzo del Té in Mantua, wo die Geschichte von Amor und Psyche mit den Deckenbildern beginnt
und sich in den Lünetten fortsetzt. Zudem sind die Zeigegesten von Venus und Amor recht eindeutig
auf die darunter liegenden Lünetten gerichtet.
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verschiedenen Ansätze können hier nicht im Detail diskutiert werden,509 doch seien
zwei Aspekte herausgegriffen, an denen sich die grundsätzliche Problematik einer
Rekonstruktion des Farnesina-Zyklus exemplarisch aufzeigen läßt: Der eine Aspekt
betrifft die Identifizierung einiger Raffael zugeschriebener Zeichnungen als Entwürfe
für die fehlenden Szenen, der andere die prinzipielle Schwierigkeit der Verbindung
von Zwickelbildern und mutmaßlichen Wandbildern zu einer chronologisch sinnvol-
len Erzählfolge.
Seit John Shearmans grundlegender Studie über die Zeichnungen zur Loggia di
Psiche glaubt man zumindest zwei der geplanten Szenen zu kennen.510 So gibt
Shearman zufolge ein Blatt aus Chatsworth, das eine nackte weibliche Figur sitzend
auf einer von Putten getragenen Wolke zeigt, die Entführung der Psyche in Amors
Palast wieder (Abb. 269). Tatsächlich aber ist die Frauengestalt nicht mit Psyche,
sondern mit Venus zu identifizieren. Mehrere Argumente sprechen für diese Lesart:
Vergleicht man zunächst die Figur mit den ausgeführten Darstellungen von Venus
und Psyche, so fällt auf, daß der flatternde Schal stets die nackte Venus begleitet,
während Psyche immer mit einem Gewand bekleidet ist. Am meisten läßt jedoch der
Zeigegestus stutzen, der im Kontext der Entführung Psyches keinen Sinn ergibt. Auf
wen oder was sollte die Königstochter in dieser Situation zeigen? Bei Apuleius findet
sich hierfür keine plausible Motivation.511 Identifiziert man die Figur hingegen mit
Venus, kann der Gestus leicht erklärt werden. Zu sehen ist dann die Liebesgöttin, die
mit ihrem rechten Arm den in der Studie noch fehlenden Amor umfaßt, während sie
mit der linken Hand auf ihre Rivalin weist. Es handelt sich bei dem Blatt also kei-
neswegs um eine geplante Lünettenszene, sondern um einen alternativen Entwurf
für das erste Zwickelbild (Abb. 255).512 Die Wolken tragenden Putten, in denen
Shearman vermutlich eine Anspielung auf Zephyr sah, sind im ausgeführten Fresko
zwar verschwunden, doch wurden sie in einer späteren Studie für die entsprechende
Zwickelszene noch übernommen (Abb. 270). Die für eine spitze Dreiecksform so
offensichtlich ungeeignete quergelagerte Komposition des früheren Entwurfs mag
darauf hindeuten, daß Raffael nicht von Anfang an eine Plazierung der Szenen in den
Gewölbezwickeln plante.
Zwei andere Zeichnungen, die Shearman mit den fehlenden Szenen der Psyche-
Loggia in Verbindung brachte, stellen eine stehende und eine kniende Frau dar (Abb.
                                                
509 Einen kritischen Überblick über die Positionen der älteren Literatur gibt SHEARMAN 1964, S. 65f.
510 SHEARMAN 1964, S. 67–70.
511 Apuleius, Metamorphosen. 1963, IV, 35, 4, S. 166.
512 Zur gleichen Erkenntnis kommt auch FERINO-PAGDEN 2000, S. 161–163. Dennoch hält sich Shear-
mans Identifizierung der Szene bis in jüngste Zeit. Vgl. GÜNTHER 2002, S. 160; WEILAND-POLLERBERG
2004, S. 118.
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271, 272).513 Beide Figuren halten einen runden Gegenstand in ihren Händen und
gehören vermutlich zu einer Toilette-Szene. Raffaels entsprechende Gesamtkompo-
sition glaubt man durch einen Stich von Giuseppe Bonasone, der die Toilette der
Psyche zeigt, und vor allem durch eine Zeichnung Alberto Albertis überliefert zu
wissen (Abb. 273).514 Ob Alberti hier wörtlich einer Komposition Raffaels folgt,
erscheint jedoch fraglich. Vor allem der merkwürdig große Abstand zwischen der
sitzenden Frau und der Dienerin mit dem Spiegel verleiht der Szene einen unausge-
wogenen, zusammengesetzten Charakter. Inwieweit die genannten Zeichnungen
tatsächlich als Entwürfe für ein geplantes Fresko in der Loggia di Psiche zu betrach-
ten sind, muß offenbleiben. Es sollte jedoch bedacht werden, daß Toilette-Szenen
auch in einem anderen inhaltlichen Kontext auftreten können. So stellte etwa Giulio
Romano in der Loggia di Davide des Palazzo del Té die Toilette der Bathseba in
ganz ähnlicher Weise dar (1531–1534, Abb. 274).515
Da es also für eine Bestimmung der fehlenden Szenen – vielleicht mit Einschrän-
kung der Toilette der Psyche – keine konkreten Anhaltspunkte gibt, kann sich jede
Rekonstruktion nur auf den Versuch beschränken, das durch die Zwickel vorgegebene
chronologische Gerüst aus dem Textzusammenhang heraus sinnvoll zu ergänzen.516
Eben dies erweist sich jedoch als eine letztlich unlösbare Aufgabe. Mit besonderer
Deutlichkeit offenbart sich die Problematik an der Längswand der Loggia: Da die
Entdeckung Amors sinngemäß der Darstellung von Venus’ Beschwerde im dritten
Zwickel vorausgehen muß, stehen für die zahlreichen Ereignisse in Amors Palast
lediglich zwei Wandjoche zur Verfügung (Schema Kat. 9). Bis zur Aussendung Mer-
kurs im sechsten Zwickel an der westlichen Schmalwand wiederum ereignen sich auf
der Erde nur Psyches Besuche in den Tempeln von Ceres und Juno, so daß es hier
                                                
513 SHEARMAN 1964, S. 68–70.
514 HERRMANN FIORE 1983, S. 176–179, Nr. 108; MAREK 1984, S. 270f. Vgl. auch FERINO-PAGDEN 2000,
S. 163.
515 Vgl. SCHWARZENBERG 1977, S. 113, Anm. 26; CAVICCHIOLI 1999, S. 88f. Auf weitere Figurenstu-
dien, deren Zusammenhang mit den Farnesina-Fresken allerdings noch hypothetischer ist, machte
OBERHUBER 1986 aufmerksam. Angesichts der beträchtlichen Anzahl bekannter Zeichnungen zu den
ausgeführten Szenen mutet es seltsam an, daß von dem vermuteten zweiten Teil des Zyklus nahezu
jede Spur fehlt. Wenn Raffael aber die Darstellung weiterer Ereignisse plante, muß es zu Beginn der
Arbeiten einen halbwegs detaillierten Gesamtentwurf gegeben haben. Zu den Entwürfen für die Ge-
wölbefresken siehe SHEARMAN 1964, S. 80–98; OBERHUBER 1986; CORDELLIER/PY 1992, S. 362–389;
GNANN 1999, S. 129–138. Weitere Literatur bei ROHLMANN 2002, S. 89, Anm. 9.
516 Einige Autoren vermuten, daß Raffaels Entwürfe für die irdischen Szenen indirekt durch spätere
Zyklen seiner Schüler Giulio Romano (Sala di Psiche, Palazzo del Té, Mantua) und Perino del Vaga
(Schlafzimmer Pauls III., Engelsburg, Rom) oder durch die Stichfolge des Meisters B mit dem Würfel
(tätig 1532–1550) überliefert seien. Siehe z. B. STEINMANN 1902; HOOGEWERFF 1945, S. 9f.; WEILAND-
POLLERBERG 2004, S. 118. Diese Annahmen sind jedoch rein spekulativ und bieten keine solide
Grundlage für eine Rekonstruktion. Kritisch hierzu siehe auch SHEARMAN 1964, S. 65; MAREK 1984,
S. 263–268.
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mehr freie Malflächen als potentielle narrative Szenen gibt.517 Entsprechend bre-
chen sämtliche bisherigen Rekonstruktionen an der Längswand mit der Chronologie
der Gewölbezwickel.518 Selbst unter Einbeziehung aller Bildfelder bleibt das grund-
sätzliche Problem eines Überschusses an darstellbaren Ereignissen bestehen. So kön-
nen vom ersten Joch der Längswand bis zum letzten Joch der westlichen
Schmalwand maximal dreizehn Bildfelder besetzt werden, für die sich aus dem My-
thos siebzehn mögliche Szenen ergeben.519 Mangels konkreter Anhaltspunkte kann
jede daraus getroffene Auswahl nur willkürlich sein, so daß sich die Frage nach dem
grundsätzlichen Wert solcher Rekonstruktionen aufdrängt. Schon John Shearman
kam daher zu der klugen Einsicht, »daß es besser ist, solange keine bestimmte An-
ordnung der Szenen anzunehmen, als nicht mehr Beweise dafür beigebracht werden
können.«520 Vor allem aber sollte vermieden werden, aus spekulativen Rekonstruk-
tionen gezielte Schlüsse bezüglich der Interpretation der Fresken zu ziehen.521 Oh-
nehin stellt sich die Frage, ob die Ausführung der fehlenden Szenen die generelle
Aussage des Zyklus wesentlich verändert hätte oder ob dieser nicht auch als Frag-
ment trägt.
b) Deutungsmuster
Wer versucht, sich interpretatorisch mythologischen Raumprogrammen der Renais-
sance zu nähern, sieht sich einem Dilemma ausgesetzt: Die spärlichen Aussagen, die
uns einen Einblick in die zeitgenössische Rezeption solcher Dekorationen gestatten,
ergeben ein ausgesprochen heterogenes Bild: Einerseits veranschaulicht etwa Isabella
                                                
517 Apuleius, Metamorphosen, 1963, VI, 1–8, S. 210–218.
518 STEINMANN 1902, S. 92; FERINO-PAGDEN 2002, S. 164, Anm. 37; GÜNTHER 2002, S. 160; WEILAND-
POLLERBERG 2004, S. 118 siedeln etwa die Entdeckung beziehungsweise die Flucht Amors erst im
sechsten Joch, also deutlich nach der Beschwerde der Venus, an. Nur MAREK 1984, S. 269–273 hält
prinzipiell an der chronologischen Abfolge von Zwickeln und Lünetten fest. Die Frage, welche Szenen
man sich dann in den letzten drei Lünetten der Längswand vorzustellen habe, bleibt allerdings offen.
519 Entführung Psyches, Psyche schläft vor Amors Palast, Toilette der Psyche, Psyches Mahl, Liebes-
nacht mit Amor, Besuch der Schwestern, Entdeckung Amors, Flucht Amors, Psyches Verzweiflung,
Psyche im Tempel der Ceres, Psyche im Tempel der Juno, Venus läßt Psyche züchtigen, Die erste
Prüfung: Sortieren des Getreides, Die zweite Prüfung: Das goldene Vlies, Die dritte Prüfung: Wasser
aus der Quelle des Styx; Die vierte Prüfung: Psyche in der Unterwelt; Amor erweckt Psyche aus dem
Todesschlaf.
520 SHEARMAN 1964, S. 70. Fraglich erscheinen daher Schlußfolgerungen wie etwa bei MAREK 1984, S.
275: »Die Geschichte […] sollte nicht vollständig wiedergegeben werden. Raffael hat die Prüfungen
Psyches und die Auftritte der beiden Schwestern ausgeklammert, […]«; GÜNTHER 2002, S. 160: »Im
Einzelnen ist die geplante Verteilung der Darstellungen diskutabel [!]. Trotzdem ergibt sich im Gan-
zen ein sicheres Ergebnis: Die Ereignisse im Palast des Amor sollten in der Farnesina offenbar […]
besonders ausführlich dargestellt werden. Die übrigen Ereignisse der Psyche auf Erden sollten dage-
gen auf ein Mindestmaß zusammengedrängt werden.«
521 Siehe z.B. MAREK 1984; DE JONG 1989, S. 81; GÜNTHER 2002, S. 162f.
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d’Estes viel zitierter Vertrag mit Pietro Perugino eindrucksvoll den programmati-
schen Anspruch, den die Fürstin an die für ihr studiolo bestimmten mythologischen
Gemälde stellte.522 Andererseits tritt uns mit Giulio de’ Medici ein Auftraggeber
entgegen, der von den Geschichten Ovids, mit denen die Gartenloggia der Villa Ma-
dama ausgeschmückt werden sollte, vor allem Verständlichkeit, Schönheit und Ab-
wechslungsreichtum erwartete.523 Entsprechend lassen sich auch die Positionen der
modernen Kunstgeschichte polarisieren: Während die einen hinter mythologischen
Freskenprogrammen stets einen tieferen Sinn vermuten – sei er allegorischer Natur
oder unmittelbar auf die Person des Auftraggebers bezogen –, warnen die anderen
nachdrücklich vor Überinterpretationen und stellen den ästhetischen und schlicht
unterhaltsamen Reiz der Bilder in der Vordergrund.524 Beide Ansätze haben am Ein-
zelbeispiel zu schlüssigen Werkinterpretationen geführt, so daß die Summe der For-
schungsergebnisse letztlich bekräftigt, was schon die Quellen nahelegen: Intendierte
Sinnhaftigkeit und relative Bedeutungslosigkeit der Mythologie bestehen im 16.
Jahrhundert nebeneinander und zeugen von der Ambivalenz im Umgang mit dem
antiken Mythos.525 Welches Deutungsmuster trägt, muß daher an jedem Werk aufs
Neue sorgfältig geprüft werden. Unter dieser Prämisse gilt es auch die bisherigen
Lesarten von Raffaels Amor-und-Psyche-Zyklus einer kritischen Revision zu unter-
ziehen.
Nur wenige Autoren verstehen die Fresken ausschließlich im wörtlichen Sinn als
die malerische Schilderung eines antiken Mythos.526 Der weitaus größere Teil der
Forschung vermutet weitere Sinnschichten, über deren Inhalt wiederum unterschied-
liche Auffassungen herrschen. Auf der Grundlage der gängigen mythographischen
Werke und der humanistischen Kommentarliteratur erkennt vor allem die ältere
Literatur in den Fresken eine neoplatonische Allegorie auf den Aufstieg der Seele zur
göttlichen Liebe oder zumindest eine moralphilosophische Lektion, derzufolge Tu-
gendhaftigkeit, Geduld und Vorsicht mit der Unsterblichkeit der Seele belohnt wer-
den.527 Dabei werden die fliegenden Putten mit den Attributen der Götter in den
                                                
522 Der Vertrag datiert vom 19. Januar 1503 und bezieht sich auf Peruginos Gemälde Kampf der Tu-
genden und Laster. »La prima donna...« 1994, S. 224, 228f.
523 Zu dem Brief siehe ausführlich Kapitel C.III.2b).
524 Zur Kritik am kunsthistorischen Deutungswillen siehe vor allem HOPE 1981; GOMBRICH 1985;
HOPE 1988. Einen pro und contra der verschiedenen Ansätze abwägenden Überblick über die For-
schungssituation gibt THIMANN 2002, S. 9–13.
525 THIMANN 2002, S. 11 und vor allem S. 21–90, wo der Autor die Vielfalt an Rezeptionsformen der
antiken Mythen an primären Quellen wie auch an Beispielen aus Literatur, Kunsttheorie und monu-
mentaler Dekorationsmalerei aufzuzeigen weiß. Speziell zu den Auslegungsoptionen des Amor-und-
Psyche-Themas siehe GÜNTHER 2001.
526 DE MARIA 1899, S. 15; VERHEYEN 1972, S. 55; POPE-HENNESY o.J., S. 173.
527 Vgl. z. B. FISCHEL 1948, S. 166; PANOFSKY 1960, Bd. 1, S. 191, Anm. 3; JONES/PENNY 1983, S. 184.
Auch SHEARMAN 1964, S. 74f. versteht den Zyklus als eine Allegorie auf das Leben der Seele und
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Stichkappen in der Regel als Nebenthema – omnia vincit Amor – interpretiert.528
Ferner vermutet John Shearman in den Figuren Merkurs und Amors eine Anspielung
auf den Auftraggeber. So verweise Merkur als Gott des Handels auf die Profession
Agostino Chigis, während Amor indirekt auch in der Imprese des Bankiers präsent
sei, welche mit einem Bündel von vier Pfeilen die Attribute des Liebesgottes zei-
ge.529 Einen deutlichen Schritt weiter geht die Interpretation von Michaela Marek,
welche die Person des Auftraggebers in den Vordergrund rückt und aus der Amor-
und-Psyche-Geschichte Parallelen zu Chigis Biographie ableitet.530
Am 28. August 1519 heiratete der mächtige Bankier seine langjährige Geliebte
Francesca Ordeaschi, eine einfache Kaufmannstochter aus Castelli, die er 1511 von
Venedig nach Rom entführt hatte. Glaubt man Fabio Chigi, dem späteren Alexander
VII. (1665–1667) und wichtigsten Biographen seines berühmten Ahnen, war es Leo
X. persönlich, der nach vier unehelichen Kindern auf eine Legitimierung des Ver-
hältnisses drängte.531 Schließlich wurde die Trauung vom Papst persönlich vollzogen
und mit einem Hochzeitsbankett in der Sala delle Prospettive gefeiert. Ausgehend
von der Annahme, daß Chigis Heirat den unmittelbaren Anlaß für die Ausmalung der
Vestibülloggia gab, versteht Marek die nur wenige Monate zuvor enthüllten Fresken
vornehmlich als eine Glorifizierung dieses Ereignisses. Nicht zufällig weise die Vita
Chigis und Francescas auffällige Parallelen zur Geschichte von Amor und Psyche
auf, etwa die Entführung, das Eingreifen von Jupiter beziehungsweise Leo X. sowie
der Standesunterschied zwischen Bräutigam und Braut. Durch Auslassen, Hinzufügen
und Umdeuten bestimmter Szenen habe Raffael diese biographischen Gemeinsamkei-
ten gezielt hervorgehoben. Darüber hinaus erkennt Marek in der prominent insze-
nierten Gestalt Merkurs eine symbolische Anspielung auf Chigis Ansehen als
»Magnus Mercator Christianus«, da Merkur als Gott des Handels und der Gelehrsam-
keit die beiden wesentlichen Eckpunkte im Selbstverständnis des Bankiers widerspie-
                                                                                                                                  
damit als eine Ergänzung zur christlichen Allegorie in Chigis Grabkapelle in Santa Maria del Popolo.
Zugleich sei er eine Allegorie auf die Entstehung der »Voluptas«, so der Name der Tochter von Amor
und Psyche, und spiele somit auf den diletto des Villenlebens an. DE JONG 1989, S. 81 nimmt zwar
von einer dezidiert neoplatonischen Deutung Abstand, hält jedoch prinzipiell an einer moralischen
Sinnebene fest. Jüngst näherte sich FERINO-PAGDEN 2000, S. 167–169 erneut einer möglichen neopla-
tonisch-christlichen Lesart der Fresken an. Für weitere Literatur vgl. auch MAREK 1984, S. 276, Anm.
59.
528 SHEARMAN 1964, S. 76; DE JONG 1989, S. 80f. DEMPSEY 1968, S. 367f. sieht hierin sogar das Haupt-
thema des Zyklus.
529 SHEARMAN 1964, S. 74.
530 MAREK 1984, vor allem S. 276–290. Auch SCHWARZENBERG 1977, S. 108–110 schließt eine allego-
rische Deutung der Farnesina-Fresken aus und erkennt in ihnen vor allem einen Ausdruck von Chigis
Genuß- und Geltungsbedürfnis.
531 CUGNONI 1878, S. 45.
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gele. Nicht zuletzt könne der Zyklus daher auch als Sinnbild für Chigis vielbesungene
Magnanimitas gelesen werden.
Die hier in ihren Grundzügen skizzierte Deutung hat den Blick der nachfolgenden
Forschung auf die Loggia di Psiche nachhaltig bestimmt,532 wobei nicht selten die
Tendenz zu einer gewissen Romantisierung der Fresken durchschlägt.533 Wie sich
zeigen wird, gibt es jedoch gute Gründe, die eine grundsätzliche Infragestellung von
Mareks Thesen erlauben. Schon der Ausgangspunkt der Argumentation erweist sich
als hypothetisch. So basiert die allgemein akzeptierte Annahme eines Kausalzusam-
menhangs zwischen Chigis Heiratsplänen und der Auftragsvergabe allein auf dem
relativ kurzen zeitlichen Abstand zwischen Gewölbeenthüllung und Eheschließung.
Wie die stilkritische Analyse der Entwürfe zum Göttermahl ergeben hat, begann
Raffael jedoch möglicherweise schon 1514/15 mit der Konzeption des Zyklus534 –
also vier bis fünf Jahre vor der Hochzeit, zu der sich Chigi, wie es scheint, aber eher
kurzfristig entschloß. Auch die von Marek konstatierte Umdeutung des Mythos
durch Auslassen und Hinzufügen bestimmter Szenen hält einer kritischen Prüfung
nicht stand. Auf der Grundlage ihrer Rekonstruktion kommt Marek etwa zu dem
Ergebnis, daß die für eine neoplatonische Deutung relevanten Szenen der Geschichte
bewußt ausgeklammert wurden.535 Auf die Problematik solcher Schlußfolgerungen
aus letztlich spekulativen Rekonstruktionen wurde bereits hingewiesen. Ferner ist
nicht jedes Abweichen von der Textvorlage zwangsläufig inhaltlich motiviert. Wenn
Raffael beispielsweise im siebten und zehnten Zwickel den bei Apuleius in dieser
Form nicht beschriebenen Aufstieg Psyches in den Himmel einfügt, ist es durchaus
fraglich, ob er damit eine besondere Hervorhebung der erfolgreichen Überwindung
des Standesunterschieds zwischen Braut und Bräutigam beabsichtigte.536 Gleiches gilt
für die Vermutung, die von Raffael erfundene Szene, in der Amor seine Dienerinnen
anweist, könne auf die durch Chigi ermöglichte Erziehung der Francesca Ordeaschi
anspielen.537 Insofern die Textvorlage für die vorhandenen Zwickelszenen nicht
genügend Himmelsszenen bot, erscheint es naheliegender, die Interpolationen, die
                                                
532 HÖLTGE 1996, S. 208; VAROLI-PIAZZA 1996, S. 48–54; FERINO-PAGDEN 2000; OBERHUBER 2000;
GÜNTHER 2001, S. 163; FROMMEL 2003, S. 101f.; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 53–55.
533 Vgl. z. B. WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 59, demzufolge Chigi »seiner geliebten Francesca die
Rolle Psyche zugedacht hatte.« oder FERINO-PAGDEN 2000, S. 166: »Ed è bello immaginare […] che
con questa decorazione della loggia principale d’ingresso tutta la villa fosse stata dedicata a Frances-
ca Ordeaschi, la cui vita si rispechierebbe così in quella di Psiche.«
534 OBERHUBER 1986, S. 195, 204–207; GNANN 1999, S. 129. Vgl. auch SHEARMAN 1964, S. 60.
535 So der Besuch der Schwestern, die Entdeckung Amors und die Prüfungen Psyches. MAREK 1984, S.
275.
536 MAREK 1984, S. 282f.
537 MAREK 1984, S. 278.
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sich zudem leicht aus dem Textzusammenhang erklären, als Ergebnis konzeptionel-
ler Überlegungen zu begreifen.538
Des weiteren gibt zu denken, daß mit der Vestibülloggia die Ausmalung von insge-
samt drei repräsentativen Räumen der Villa vornehmlich als eine dauerhafte Ver-
herrlichung der Hochzeit interpretiert wird: Während man in Sodomas Fresko der
Hochzeit von Alexander und Roxane in Agostino Chigis camera gleichfalls eine
Anspielung auf Francesca Ordeaschis sozialen Aufstieg erkannte539, wurde Peruzzis
mythologischer Fries im angrenzenden Saal (Sala delle Prospettive) zuletzt als ge-
maltes Hochzeitslied im Sinne der antiken Epithalamien gedeutet.540 Hier stellt sich
jedoch grundsätzlich die Frage, ob Chigi einer Verbindung, die ihm weder besonderen
gesellschaftlichen noch politischen oder wirtschaftlichen Erfolg einbrachte, tat-
sächlich nach außen ein derart großes Gewicht verleihen mochte. So verwehrt sich
jüngst auch Michael Rohlmann dagegen, in der schließlich auf Dauer angelegten Aus-
stattung der Villa eine monumentale Festdekoration einzig für die hier gefeierte
Hochzeit zu sehen und warnt zugleich vor einer einseitigen Verengung der Bilder auf
eine konkrete persönliche Bedeutung für den Auftraggeber.541 Vieles spricht hinge-
gen dafür, die ästhetische Funktion der Freskendekoration wieder stärker in den
Vordergrund zu rücken.
c) »Eine wahrhaft wunderschöne Malerei und Poesie«
»Pittura e poesia veramente bellissima«542 – mit diesen Worten läßt Giorgio Vasari
in der Vita Raffaels seine Betrachtung des Amor-und-Psyche-Zyklus enden. Die auf
den ersten Blick belanglos wirkende Charakterisierung der Fresken erweist sich bei
näherem Hinsehen als sprechendes Zeugnis für eine im Italien des 16. Jahrhunderts
verbreitete Rezeptionshaltung gegenüber mythologischen Bildern. Den entscheiden-
den Hinweis liefert die Verwendung des Schlüsselbegriffs poesia. Ebenso wie das
sinnverwandte Wort favola ist der Terminus poesia der Poetik entlehnt und be-
zeichnet im Cinquecento zunächst allgemein eine fiktive Dichtung, das heißt eine im
Gegensatz zur istoria frei erfundene Geschichte ohne Anspruch auf Wahrheitsge-
                                                
538 FERINO-PAGDEN 2000, S. 160f.
539 FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 164; BAROLSKY 1978, S. 94; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 48. Für eine
aktuelle Bibliographie zur Ausstattung der camera siehe ROHLMANN 2002, S. 90, Anm. 12.
540 LUCHTERHANDT 1996, S. 212–224, mit Literatur. Eine eingehendere kritische Beleuchtung dieser
Deutungsansätze ist im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht möglich. Es sei jedoch darauf hinge-
wiesen, daß mit beiden Ausstattungen vermutlich um 1516 begonnen wurde, also gleichfalls einige
Jahre vor der Hochzeit.
541 ROHLMANN 2002, S. 74f.
542 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 201.
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halt.543 In diesem Sinne stellt auch Apuleius seinen Lesern die Erzählung von Amor
und Psyche als eine fabula anilis, als ein Ammenmärchen, vor.544 War die mittelal-
terliche Rezeption der »unwahren« antiken Mythen eng an die Erkenntnis einer
verborgenen christlich-moralischen Wahrheit gebunden, wurde den mythologischen
Dichtungen in der humanistischen Literaturtheorie zunehmend ein eigenständiger
ästhetischer Status zugestanden, konnte doch gerade in den erfundenen Geschichten
der Poet seine dichterische Kreativität am wirkungsvollsten unter Beweis stellen.545
Dieser Prozeß läßt sich am Beispiel des Märchens von Amor und Psyche an-
schaulich nachzeichnen.546 Der älteste und für lange Zeit einzige Kommentar zum
Amor-und-Psyche-Mythos findet sich in den Mythologiae des Fabius Planciades
Fulgentius (467–532), der die Geschichte einer dezidiert christlich-allegorischen
Deutung unterwirft.547 In leicht abgewandelter Form wird diese um 1370 von Boc-
caccio in der Genealogia deorum gentilorum aufgegriffen, doch zeigt sich der Au-
tor, dem auch der um 1350 wiederentdeckte Originaltext des Apuleius vorlag,
zugleich vom ästhetischen Reiz der narrativen Fiktion angezogen. Sehr viel deutli-
cher noch tritt diese Tendenz in der kommentierten Ausgabe der Metamorphosen
von Filippo Beroaldo zutage, die erstmals 1500 erschien. So rühmt der Bologneser
Humanist explizit die Erzählkunst des Apuleius, die auch dessen Nachahmer Boccac-
cio auszeichne.548 Auch wenn er der Erzählung von Amor und Psyche grundsätzlich
einen moralischen Sinngehalt zugesteht, distanziert er sich jedoch deutlich von der
allegorischen Auslegung durch Fulgentius. Um nicht als »Möchtegern-Philosoph«
dazustehen, konzentriert er seinen Kommentar daher vor allem auf linguistische
Aspekte und den Literalsinn der Geschichte.549
Dieser neue poetisch-ästhetische Zugang zur antiken Mythologie wirkte sich
unmittelbar auf die Entstehung mythologischer Gemälde und Fresken aus und prägte
                                                
543 Siehe hierzu ausführlich THIMANN 2002, S. 21–32.
544 So läßt Apuleius die alte Frau, die in seinem Roman die Geschichte erzählt, einleitend sagen: »sed
ego te narrationibus lepidis anilibusque fabulis protinus avocabo.« Apuleius, Metamorphosen, 1963,
IV, 27, 8, S. 158.
545 Siehe hierzu am Beispiel von Ovids Metamorphosen THIMANN 2002, S. 33–42. Vgl. auch KABLITZ
1989.
546 Einen Überblick geben DE JONG 1989, S. 75–77; STILLERS 2002, S. 132f.; WEILAND-POLLERBERG
2004, S. 15–19.
547 Im Mittelalter wurde die Geschichte von Amor und Psyche wohl vor allem durch Fulgentius über-
liefert. Der originale Text des Apuleius scheint weitgehend unbekannt gewesen zu sein. Vgl.
MORESCHINI 1977.
548 Vgl. auch KRAUTTER 1971, S. 61f.
549 »Sed non tam allegorias in explicatione huiusque fabulae spectabimus, quam historicum sensum,
et rerum reconditarum verborumque interpretationem explicabimus, ne philosophaster magis videar
quam commentator.« Zitiert nach WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 19. Vgl. auch GÜNTHER 2002, S. 163f.
Der Beroaldo-Kommentar liegt bislang in keiner modernen Edition vor. KRAUTTER 1971, S. 152 zu-
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die hier angelegten Bewertungsmodi.550 Ähnlich wie die Grottesken boten die anti-
ken poesie einen Rahmen, in dem sich die künstlerische Erfindungskraft frei entfal-
ten konnte. Zugleich ließ der mythologische Bildgegenstand den Maler in den
Paragone mit der Dichtkunst treten – eine Konkurrenz, die bereits im 15. Jahrhun-
dert Alberti und Leonardo in ihren kunsttheoretischen Schriften beschäftigte.551 In
der Darstellung des Unwirklichen war die mimetische Leistungsfähigkeit der Malerei
in besonderer Weise gefordert, da es galt, mit den Mitteln der Illusion auch dasjenige
glaubhaft darzustellen, was es in der Realität nicht gibt.552 Eine entsprechende Defi-
nition der Malerei als poesia findet sich etwa in Paolo Pinos Dialogo di pittura von
1548: »E perché la pittura è propia poesia, cioè invenzione, la qual fa apparere
quello che non è«.553 Als Tizian 1559 seine mythologischen Gemälde für Philipp II.
als poesie bezeichnete, stellte er mit der Wahl dieses Begriffs unter anderem seine
Fähigkeit heraus, die Geschichten Ovids kraft seiner invenzione neu zu erfinden und
präsentierte sich auf diese Weise als malender Dichter, der dem schreibenden Dich-
ter ebenbürtig ist.554 Wenn Vasari also in seinen 1550 erstmals publizierten Viten
Raffaels Fresken in der Vestibülloggia der Farnesina als poesia charakterisiert555,
verweist er damit nicht nur auf das mythologische Bildthema, sondern nimmt
zugleich eine ästhetische Beurteilung vor: Der Terminus impliziert, daß Raffael bei
der Umsetzung des poetischen Stoffes künstlerische und erfinderische Freiheit bewies
und so in den Wettstreit mit der Dichtkunst trat.556
Präludium: Die Dekoration der Loggia di Galatea
Daß eine solche Haltung bereits zur Schaffenszeit Raffaels bei der Rezeption my-
thologischer Dekorationen und Gemälde eine wichtige Rolle spielte, veranschaulicht
ein Passus aus dem 1512 publizierten Lobgedicht des Blosio Palladio über Agostino
Chigis Villa. Während seines imaginären Rundgangs durch das suburbanum widmet
sich der Humanist auch Sebastiano del Piombos Ovid-Szenen in den Lünetten der
Gartenloggia (Abb. 244), die zu diesem Zeitpunkt wohl gerade erst vollendet wa-
                                                                                                                                  
folge gebührt Beroaldo das »Verdienst, die Novelle als solche […] wieder in den Vordergrund gerückt
und das Interesse auf die apuleianische Gestaltung des Stoffes gelenkt zu haben«.
550 Zur Rezeption mythologischer Bilder im Cinquecento siehe die differenzierte Studie von THIMANN
2002, hier vor allem S. 42–90.
551 Zur sogenannten ut pictura poesis-Debatte, die maßgeblich auf der horazschen und aristotelischen
Poetik aufbaut, vgl. auch die grundlegende Studie von LEE 1940.
552 Vgl. SUMMERS 1981, S. 41–55.
553 Pino, Dialogi di pittura, 1548 (1960), S. 115. Siehe THIMANN 2002, S. 57–59.
554 HOPE 1988, S. 8; THIMANN 2002, S. 58f. Zu den poesie siehe auch FEHL 1992, S. 115–129.
555 Die eingangs zitierte Aussage findet sich identisch in der ersten und zweiten Edition der Viten.
Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 201.
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ren.557 Am Anfang der Ekphrase steht ein topischer Vergleich Sebastianos mit be-
rühmten antiken Künstlern wie Apelles, Protegenes und Pygmalion. Wie diesen sei
es dem Maler gelungen, Lebendes zu malen bzw. gemalten Figuren Leben einzuhau-
chen. So lasse er die Farben nahezu sprechen und atmen und übertreffe dabei fast
sogar die Natur. Auf diesen klassischen Überbietungstopos folgt die ausschnitthafte
Nennung einzelner Szenen, etwa Juno mit dem Pfauenwagen (Abb. 275), Boreas
raubt Orithyia (Abb. 276) oder Aglauros und Herse.558 Abschließend greift der Hu-
manist das ut pictura poesis-Thema auf: Was Ovid einst mit Versen malte (»quas
Ovidi versus pinxere«), habe der Maler wiedergemalt (»repinxit pictor«) und dabei
die Farben Ovids erneuert (»et aequavit Pelignos arte colores«). Im letzten Vers
werden Maler und Dichter gleichwertig nebeneinandergestellt: »Tam foelix pictor
vate, ut pictore Poeta«.559 Der Maler, so der Tenor der Ekphrase, »kann die verlo-
rene Götterwelt Ovids, die lediglich eine Welt der Fiktion war, wieder sichtbar ma-
chen, indem er sie durch seine Fähigkeit zur Illusionserzeugung in die Welt der
materiellen Erscheinung überführt«.560 In humanistischer Manier begreift Palladio
dabei »die Wiedererweckung der ovidischen favole […] als eine vollkommene Wie-
dergewinnung der Antike, die zugleich ihre superatio bedeutet.«561
Der in den Lünetten begonnene Dialog zwischen Mal- und Dichtkunst setzt sich
in den beiden Fresken an der Längswand der Gartenloggia fort. In der unmittelbaren
Gegenüberstellung von Sebastiano del Piombos Polyphem (Abb. 247) und Raffaels
Galatea (Abb. 248)) tritt hier als weiterer intellektueller Anreiz der Künstler-
Paragone hinzu: colorismo veneziano versus disegno romano.562 Ganz im Sinne der
honesta voluptas563 gibt sich die Loggia somit als ein Ort des Kunstgesprächs zu
                                                                                                                                  
556 Zur Verwendung des poesia-Begriffs bei Vasari siehe THIMANN 2002, S. 80.
557 Zur Bedeutung des Textes für die Datierung der Fresken siehe Kat. 9.
558 Die gleichfalls erwähnte Venusdarstellung findet sich jedoch nicht in den Lünetten, sondern ist in
einem der von Peruzzi ausgemalten Gewölbezwickel dargestellt. Vgl. Anm. 559.
559 Blosio Palladio, Suburbanum Augustini Chisii, 1512: »Hic artes veterumque manus. nec prisca
vetustas / Aut tumeat fabris: aut iam sibi plaudat Apelle. / Nam que porticibus, et cuncta per atria
fulgent: / Aut vivas pinxisse, aut pictas animasse figuras / Creditur eximius pictor: Qui pene loquen-
tes / Spirantesque dedit natura obstante colores. / Quud nova si subeat formandi cura Prometheum, /
Mollius has possit flammis animare figuras: / Nec mereat penas tam pulchro ex munere: nec si / Mille
ferat, renuat tam pulchro ex munere penas. / Has et Pygmalion nuptae praeferret eburnae. / Hic Narcisse
etiam (neque enim tu pulchrior istis) / Errature minus, malles tabere figuris. / Tantus honos succis:
talis data gratia picto est. / […] / Heic Juno ut veteris vehitur Pavonibus: Extat / Heic Venus orta mari,
et concha sub sydera fertur. / Heic Boreas raptam ferus avehit Orithyiam. / Heic Pandioniae reserant
arcana sorores. / Denique quas Ovidi versus pinxere, repinxit / Pictor, et aequavit Pelignos arte colo-
res. / Tam foelix pictor vate, ut pictore Poeta.« QUINLAN-MCGRATH1990, S. 119, Vers 45–69. Für eine
differenzierte Interpretation des Passus siehe THIMANN 2002, S. 79–83.
560 THIMANN 2002, S. 82.
561 Ebd.
562 FEHL 1975, S. 33; THOENES 1986b, S. 65; ROHLMANN 2002, S. 85.
563 Zum Begriff vgl. Kapitel B. I. 2a), S. 34, Anm. 130.
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erkennen, zu dem auch Peruzzis monumentale Kopfstudie (Abb. 277, die als Schau-
stück seiner Meisterschaft die letzte Lünette der nördlichen Schmalwand füllt, einen
Beitrag leistet.564
Als literarische Quelle der beiden Wandbilder diente Angelo Polizianos Dichtung
La Giostra (1475–1478), die vor allem wegen ihrer anschaulichen Beschreibung des
prächtigen Venuspalastes auf Zypern berühmt war. Eine ausführliche Ekphrase ist
den überreich mit Gemmen geschmückten Palasttüren gewidmet, die neben anderen
mythologischen Liebesgeschichten den unglücklich verliebten Polyphem zeigen,
welcher von einem Felsen am Meeresrand der an ihm vorbeiziehenden Nereide Gala-
tea von seiner Liebe singt.565 Im Hinblick auf die folgende Analyse des Amor-und-
Psyche-Zyklus und seiner Qualitäten als gemalte Poesie ist vor allem Raffaels um
1512 ausgeführte Galatea von Interesse. Im Werk des Künstlers ist sie das einzige
früher entstandene monumentale Fresko mythologischen Inhalts und muß daher als
unmittelbarer Vorläufer der Amor-und-Psyche-Fresken gelten.
Die Meerfahrt der Galatea, die in Begleitung von fröhlich spielenden Nymphen
auf einem von Delphinen gezogenen Wagen lachend die Liebe des unförmigen
Zyklopen zurückweist, wird von Poliziano in der 118. Stanze beschrieben.566 Da
Poliziano seinerseits unmittelbar auf eine Ekphrase in Philostrats Eikones rekur-
riert567, bannt Raffaels Fresko nicht nur eine dichterische Fiktion ins Bild, sondern
läßt zugleich ein antikes Gemälde wiedererstehen.568 Wie der Vergleich mit dem
Text zeigt, geht Raffaels Version der Meerfahrt der Galatea weit über die Stanze
hinaus. Übernommen wurde das Motiv des Delphinwagens und der Nymphen, doch
sind diese nicht im fröhlichen Spiel dargestellt, sondern werden von kraftvoll zupa-
ckenden Tritonen geraubt. Indem Raffael das nicht näher beschriebene Gefährt als
Muschelwagen gestaltet und die fliegenden, Pfeile schießenden Eroten hinzufügt,
nähert er die Galatea der Venus-Ikonographie an, was bei der nachfolgenden Kunst-
kritik von Bellori bis ins 19. Jahrhundert hinein bezüglich des dargestellten Sujet für
Verwirrung sorgte.569 Doch nicht nur in der Erfindung einer neuen Bildidee, auch in
                                                
564 Zur Zuschreibung des Kopfes an Peruzzi siehe Kat. 9.
565 Poliziano, La Giostra, 1863, I, 115–118.
566 Poliziano, La Giostra, 1863, I, 118, S. 67: »Due formosi delfini un carro tirono / Sovra esso è
Galatea che ‚l fren corregge / E quei notando parimente spirono / Ruotasi a torno più lasciva gregge /
Qual le salse onde sputa, e quai s’aggirono / Qual par che per amor giuochi e vanegge. / La bella ninfa
con le suore fide / Di si rozo cantar vezosa ride.« Der letzte Vers bezieht sich auf die vorangehenden
Stanzen 115–117, in denen Polyphem beschrieben wird, der auf einem Felsen am Meer sitzt und Gala-
tea singend seine Liebe gesteht.
567 Philostrat, Eikones, 1968, II, 18, 4, S. 231. Siehe THOENES 1986b, S. 59f.
568 Zur Bedeutung und Verbreitung von Philostrats Eikones in der Renaissance vgl. auch Kapitel C.
III. 2c).
569 Entsprechend läßt sich die formale Rezeption von Raffaels Komposition häufiger in Venus- als in
Galatea-Darstellungen nachweisen. Siehe THOENES 1977, S. 232–237.
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der Umsetzung seiner invenzione führt der Maler sein ganzes Können ins Feld: Die
überaus kunstvolle Torsion des Körpers der Galatea, die dynamische, offene und
zugleich ausgewogene Komposition, in der sich Figuren und Gruppen antithetisch
aufeinander beziehen, sowie der gekonnt assimilierende Umgang mit antiken und
zeitgenössischen Kunstwerken – all dies zeugt vom Bestreben, dem Dichter nicht
nur gleichrangig zu sein, sondern ihn zu übertreffen.570 Raffaels Galatea, so bringt es
Pietro Aretino in Lodovico Dolces Dialog L’Aretino von 1557 auf den Punkt,
»streite mit der schönen Poesie Polizianos« und lasse den Betrachter schließlich
darüber in Zweifel geraten, ob sich nun der Maler am Dichter oder umgekehrt der
Dichter am Maler inspiriert habe.571
Faszination des Mythos, Wiedergewinnung der Antike, Kunstgenuß als Teil der
honesta voluptas, malerische invenzione und Illusionserzeugung sowie der Paragone
von Malerei und Dichtung – mit diesen Themen war durch die frühe Ausstattung der
Gartenloggia ein Rahmen vorgegeben, an den Raffael in der Eingangsloggia mit sei-
nem Amor-und-Psyche-Zyklus anknüpfen sollte.
Paragone zwischen den Künsten und Künstlerparagone in der Psyche-Loggia
Als man zwischen 1514/15 und 1516/17 mit der Konzeption der Fresken begann,
erfreuten sich die Metamorphosen des Apuleius, in deren Zentrum die Geschichte
von Amor und Psyche steht, bereits großer Beliebtheit. Der 1469 in Rom gedruck-
ten editio princeps waren bis zur Jahrhundertwende neun weitere Ausgaben gefolgt,
seit 1500 lag der ebenfalls sehr erfolgreiche humanistische Kommentar des Filippo
Beroaldo vor;572 und 1518, parallel zu den Arbeiten an der Vestibülloggia, erschien
                                                
570 Für eine formalästhetische Analyse des Freskos im Kontext der ut pictura poesis-Debatte siehe
vor allem THOENES 1986b, S. 65–71. Dort werden auch die verschiedenen künstlerischen Vorbilder
aufgeführt. Zusammenfassend kommt THOENES S. 73 zu dem Ergebnis, »dass in Werken Raffaels in-
haltliche Momente immer wieder überlagert und konditioniert werden durch Errungenschaften forma-
ler Art, die auch thematisch ganz disparate Bilder miteinander verbinden; oft meint man, seine eigene
Eloquenz habe bestimmte Inhalte erst erzeugt, oder doch soweit assimiliert, dass sie ihren heterono-
men, äusserlichen Charakter verlieren und als Produkte künstlerischer Einbildungskraft erscheinen.
Dies führte auf die Frage, ob ein Bild wie die Galatea überhaupt ikonographisch verstanden, d. h. auf
eine einzige, vorab formulierte ‚Aussage’ zurückgeführt werden kann. Eher scheint es, als sei hier im
Verlauf der Entwurfsarbeit, aus der Überschneidung divergenter Absichten und Ideen ein neuer, syn-
thetischer Bildstoff entstanden – […] –, der dann von der Nachwelt wieder als Mythos rezipiert und
weitergetragen wurde.« Vgl. ferner das Postscriptum des Autors in THOENES 2002, S. 242–244, mit
Anmerkungen zum aktuellen Forschungsstand.
571 Ludovico Dolce, L’Aretino, 1557, fol. 47 r: »Sia come si voglia; ella [la carta della Rosana] è
espressa così bene che potrebbe venire in dubbio se Raffaello l’havesse tolta da’ libri di Luciano o
Luciano dalle pitture di Raffaello. […] Il simile vi potrei dire della sua Galathea, che contende con la
bella poesia del Poliçiano, e di molte altre sue leggiadrissime fantasie, ma sarei troppo lungo.«
SHEARMAN 2003, Bd. 2, S. 1065f., 1557/5.
572 Bis 1516 wurden sieben weitere Auflagen publiziert. WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 18.
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schließlich die um 1438 von Matteo Maria Boiardo verfaßte italienische Überset-
zung des Romans.573 Von Bedeutung ist ferner die Verserzählung Fabula Psiches et
Cupidinis, die erste dichterische Adaption des Mythos seit der Antike, die der Ferra-
reser Hofmann Niccolò da Correggio 1491 Isabella d’Este widmete. Neben dem
Text des Apuleius gilt sie als zweite Inspirationsquelle für Raffaels Freskenzyklus.574
Dürfte die Geschichte von Amor und Psyche – nicht zuletzt auch durch die Kurz-
form in Boccaccios Genealogia deorum (V, 22) – weiten Teilen der gesellschaftli-
chen Oberschicht bekannt gewesen sein, war ihre Anwendung als Thema einer
Raumdekoration zur Zeit Agostino Chigis ausgesprochen ungewöhnlich. Als einziges
früheres Beispiel ist Ercole de’ Robertis Freskenzyklus für den Gartensaal der Villa
Belriguardo bei Ferrara überliefert.575 Die verlorene, durch eine Beschreibung des
Bologneser Gelehrten Giovanni Sabadino degli Arienti dokumentierte Ausstattung
entstand 1493 für Herzog Ercole I. d’ Este, der eigenen Aussagen zufolge täglich
Apuleius las und persönlich an der Ausarbeitung des Bildprogramms mitwirkte.576
Wie Sabadinos Ekphrase zu erkennen gibt, wurde auch hier neben dem klassischen
Original Niccolò da Correggios Verserzählung als Vorlage herangezogen.577 Ob die
Fresken Raffael oder Agostino Chigi bekannt waren, ist ungewiß.578 Da Chigi per-
sönlichen Kontakt mit Isabella d’ Este pflegte und Kapazitäten wie Pietro Bembo
und Baldassare Castiglione sowohl am Ferrareser Hof als auch in Chigis Haus ver-
kehrten, ist es jedoch durchaus wahrscheinlich, daß die Anregung zum Thema der
Loggiendekoration und die Vermittlung des Correggio-Textes unmittelbar von Fer-
rara ausgingen.579
Anders als im Fall der Galatea hält sich Raffael in seiner Darstellung der Amor-
und-Psyche-Geschichte vielfach nahezu wörtlich an den antiken Roman.580 Beson-
                                                
573 Zu Überlieferung und Verbreitung von Apuleius’ Metamorphosen im 15. und 16. Jahrhundert
siehe SHEARMAN 1964, S. 62f.; MORESCHINI 1977; ACOCELLA 2001, S. 7–80; WEILAND-POLLERBERG
2004, S. 1121.
574 1518 hatte das Werk bereits seine fünfte Auflage erreicht. SHEARMAN 1964, S. 63. Zu Correggios
Gedicht siehe jüngst STILLERS 2002.
575 Zuvor kommt der Amor-und-Psyche-Mythos vor allem in der Cassone-Malerei vor. Ferner griff
Giorgione das Thema in einem zwischen 1500 und 1510 entstandenen Gemäldezyklus auf, der jedoch
verloren ist. Siehe VERTOVA 1979; DE JONG 1987, S. 192f.; GÜNTHER 2002, S. 152–156; WEILAND-
POLLERBERG 2004, S. 22–45.
576Die 1497 vollendete Beschreibung des Sabadino degli Arienti ist publiziert in Art and Life 1972,
S. 62–65. Zum Zyklus siehe DE JONG 1989, S. 77f.; CAVICCHIOLI 1995; GÜNTHER 2002, S. 150, 156f.
577 Zu den Parallelen zwischen den beiden Texten siehe DE JONG 1987, S. 212, Anm. 123; DE JONG
1989, S. 78.
578 CAVICCHIOLI 1999, S. 81 zufolge ist hier kein direkter Einfluß anzunehmen. GÜNTHER 2002, S. 160
weist hingegen auf Gemeinsamkeiten zwischen Raffaels Fresken und dem Ferrareser Zyklus hin. Diese
ließen sich jedoch auch durch die gemeinsame Textvorlage erklären.
579 CAVICCHIOLI 1999, S. 82. Vgl. auch GÜNTHER 2002, S. 160.
580 MAREK 1984, S. 276; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 48. Zum Text-Bild-Vergleich siehe vor allem
auch SHEARMAN 1964, S. 71f.
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ders anschaulich läßt sich dies an der Szene von Amors Hilfegesuch bei Jupiter zei-
gen, deren Beschreibung bei Apuleius sich gleichsam wie eine Ekphrase des Freskos
(Abb. 263) liest:
Mittlerweile kehrt Cupido, […], zu den alten Schlichen zurück, dringt auf hur-
tigen Flügeln bis zum Himmelsgipfel, kniet vor dem großen Jupiter und legt
ihm sein Anliegen dar. Da greift Jupiter nach Cupidos Pausbäcklein, führt es
mit der Hand zu seinem Mund, küßt es ab und spricht zu ihm: […].581
Auch Details wie das edelsteinbesetzte Geschirr der Tauben, die Venus’ Wagen zie-
hen, sind direkt dem Text entlehnt. Sogar die zwitschernden Vögel im Geleit der
Göttin wurden berücksichtigt.582 Diese gegenüber der Galatea veränderte Herange-
hensweise mag zum einen durch die stärker narrative Struktur des Zyklus bedingt
sein, zum anderen liegt sie möglicherweise im Stil des Textes selbst begründet, dessen
ausgesprochen bildhafte Sprache und Freude am Detailreichtum eine unmittelbare
Umsetzung geradezu herausfordern. So kündigt schon 1469 Giovanni Andrea Bussi
den Lesern im Vorwort zur editio princeps an, Apuleius habe die Geschichte nicht
geschrieben, sondern gemalt – »non scribere, sed pingere plane historiam videa-
tur«583 – und ruft damit zugleich das seinerzeit vieldiskutierte Thema der Vergleich-
barkeit von Mal- und Dichtkunst auf.
Abgesehen von den narrativen Details zeigt sich Raffael insbesondere am satiri-
schen Charakter der antiken Erzählung interessiert. Gleich zu Beginn der Metamor-
phosen verspricht Apuleius, bei der Lektüre seines Romans werde es viel zu lachen
geben.584 In der Geschichte von Amor und Psyche liegt die Komik vor allem im
allzu menschlichen Handeln der Götter begründet.585 Die zuweilen parodistische
Darstellung ihrer Eitelkeiten und ihrer Ohnmacht gegenüber dem Walten Amors
wurde von Raffael und seinen Mitarbeitern gekonnt ins Bild übertragen. Venus’ ei-
fersüchtige Wut, der Juno und Ceres aus Furcht vor Amors Macht beschwichtigend
begegnen586, die wie Pferde eingeschirrten Tauben, die in einem lächerlich anmuten-
                                                
581 Apuleius, Metamorphosen, 1963, VI, 22, S. 234, 236: »Intera Cupido […] ad armillum redit alis-
que pernicibus caeli penetrato vertice magno Iovi supplicat suamque causam probat. tunc Iuppiter
prehensa Cupidinis buccula manuque ad os suum relata consaviat atque sic ad illum: […]«. Deutsche
Übersetzung ebd., S. 235, 237
582 Apuleius, Metamorphosen, 1963, VI, 6, S. 216: »de multis, quae circa cubiculum dominae stabu-
lant, procedunt quattuor candidae columbae et hilaris incessibus picta colla torquentes iugum gem-
meum subeunt susceptaque domina laetae subvolant. currum deae prosequentes gannitu constrepenti
lasciviunt passeres et ceterae, quae dulce cantitant, aves melleis modulis suave resonantes adventum
deae pronuntiant.«
583 Zitiert nach CAVICCHIOLI 1999, S. 80.
584 Apuleius, Metamorphosen, 1963, I, 1, S. 6: »lector, intende: laetaberis.«
585 Vgl. auch WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 11–14.
586 Apuleius, Metamorphosen, 1963, V, 31, S. 206–209.
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den Kontrast zur Schwere des goldenen Wagens und der Körpergröße der Venus ste-
hen, die schulmädchenhafte Einschmeichelei der Liebesgöttin bei Jupiter, unter des-
sen Gewicht der zusammengekauerte Adler – eine Erfindung des Malers – schwer zu
leiden hat: all dies vermittelt dem Betrachter anschaulich die im Text angelegte
Komik der Geschichte.587 Eine Erweiterung der Palette unterschiedlicher Affekte
treibt den satirischen Charakter sogar noch weiter auf die Spitze. So wird etwa bei
Apuleius Venus’ Auftreten vor Jupiter als herrisch beschrieben.588 Eine majestäti-
sche Gebärde eignet im Freskenzyklus jedoch allein der Fahrt der Liebesgöttin in den
Olymp, während diese vor Jupiter unversehens zum fast schon demütig bittenden,
kleinen Mädchen mutiert. Venus’ mürrisch abwehrende Reaktion bei der Entgegen-
nahme von Proserpinas Schönheitssalbe, welche ihre Niederlage gegenüber Psyche
besiegelt, geht ebenfalls nicht aus dem knappen Halbsatz hervor, den Apuleius dieser
Szene widmet.589
Auch in anderen Punkten erlaubt sich Raffael gegenüber dem Text Freiheiten. Im
Götterrat beispielsweise führen Venus und Amor anstelle von Jupiter das Wort, der
stattdessen nachdenklich den vorgetragenen Argumenten lauscht. Ob dieser perso-
nelle Wechsel programmatisch intendiert sein muß, ist fraglich.590 Zum einen könn-
te man hierin einen fernen Nachklang von Niccolò da Correggios Version des
Märchens erkennen, in der Venus Jupiter vor dem versammelten Götterrat um Hilfe
bei der Suche nach Psyche bittet.591 Zum anderen mag die Änderung der Stringenz
von Raffaels eigener Bilderzählung geschuldet sein. So tritt in den ersten Zwickeln
neben Amor insbesondere Venus als Protagonistin auf, die den Handlungsablauf ent-
scheidend vorantreibt. Indem nun Venus und Amor gemeinsam vor dem Götterrat
auftreten, wird der Bezug zwischen den Zwickelbildern und dem großen Gewölbebild
für den Betrachter anschaulicher. Aus möglicherweise ähnlichen Gründen erfolgte
eine zweite Umbesetzung. Nicht Jupiter, sondern Merkur überreicht am linken Bild-
rand des Götterrats Psyche den Unsterblichkeitstrank.592 Merkur ist es auch, der im
                                                
587 Auf den satirischen Charakter des Zyklus machte vor allem DEMPSEY 1968, S. 367f. aufmerksam.
Vgl. auch BAROLSKY 1978, S. 82–86.
588 Apuleius, Metamorphosen, 1963, VI, 7, S. 216: »Tunc se protinus ad Iovis regias arces dirigit et
petitu superbo Mercuri dei vocalis operae necessariam usuram postulat.«
589 Apuleius, Metamorphosen, 1963, VI, 21, S. 234: »his dictis amator levis in pinnas se dedit, Psyche
vero confestim Veneri munus reportat Proserpinae.« Eine vergleichbare Reaktion hingegen beschreibt
Niccolò da Correggio, als Venus von Psyche das Wasser des Styx in Empfang nimmt. SHEARMAN
1964, S. 74, der in Raffaels Zwickelbild den Ausgang der dritten und nicht der vierten Prüfung er-
kennt, vermutet hier einen Zusammenhang. Zu Shearmans Argumentation bezüglich der Zuordnung
der dargestellten Szene siehe ebd., S. 64. Für eine überzeugende Gegenargumentation siehe
SCHWARZENBERG 1977, S. 127–130.
590 Vgl. den Interpretationsversuch bei MAREK 1984, S. 279–282.
591 MAREK 1984, S. 279.
592 Bei MAREK 1984, S. 283f. wird Merkur somit zur Schlüsselfigur erhoben.
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letzten Zwickel Psyche in den Olymp geleitet. Wiederum kann der Betrachter dem
Erzählverlauf durch die Wiederholung der handelnden Personen leichter folgen,
zumal er einen räumlichen Sprung vom östlichen zurück zum westlichen Ende der
Loggia überwinden muß. Hinzu kommt, daß Raffael hier zwei zeitlich auseinanderlie-
gende Ereignisse in einem Bild zusammenfaßt, erfolgt doch die Aufnahme Psyches
in den Kreis der Götter erst im Anschluß an den Götterrat. Mit der Wahl Merkurs
umging man somit zugleich eine doppelte Darstellung Jupiters.593
Als vollkommen unabhängig von der antiken Romanvorlage erweisen sich die E-
roten, die in den Stichkappen die Attribute der Götter präsentieren. Wie allgemein
angenommen wird, variieren sie ein Motiv aus Correggios Gedicht.594 Dort hängen
die Götterzeichen wie Trophäen an den Bäumen eines Wiesengrundes: Apolls Bo-
gen, Jupiters Blitz, der Schild des Mars, Neptuns Dreizack usw. Noch auffälliger sind
jedoch die Parallelen zu einem 1494 und 1503 publizierten Epigramm des Philippos
von Thessalonike, auf das auch Bellori in seiner Beschreibung der Fresken hin-
weist.595 Wie in der Vestibülloggia wird hier ein Beutezug von Eroten geschildert,
welche die Attribute der Götter stehlen.596 Dabei ist der Raub in der Farnesina durch-
aus wörtlich zu verstehen: Sind die Götter ihrer Attribute im großen Rat noch hab-
haft, fehlen diese beim Hochzeitsfest.597
Die von Raffael konzipierte poesia über Amor und Psyche kennzeichnet eine reiz-
volle Ambivalenz von imitatio und aemulatio, von Imitation und Wettstreit.
Nimmt der Maler einerseits die Herausforderung an, Apuleius’ erzählfreudige und
bildhafte Sprache unmittelbar anschaulich zu machen, entwickelt er andererseits den
literarischen Stoff weiter, indem er etwa dessen Komik in neuen Bilderfindungen
zum Ausdruck bringt. Die meisten Änderungen gegenüber der Textvorlage, wie die
an anderer Stelle angesprochene Interpolation einiger Szenen598 oder der Wechsel
der Protagonisten, scheinen jedoch Raffaels concetto geschuldet zu sein, der die be-
sonderen Qualitäten des malenden gegenüber dem schreibenden Dichter erst zur
vollen Geltung bringt. Wie auch am Beispiel der Galatea deutlich wurde, beschränkt
                                                
593 SHEARMAN 1964, S. 71; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 54.
594 Siehe z. B. SHEARMAN 1964, S. 72; CAVICCHIOLI 1999, S. 87; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 49.
595 FOERSTER 1880, S. 64; VON SALIS 1947, S. 201; SHEARMAN 1964, S. 72; DEMPSEY 1968, S. 367. Zu
Bellori siehe Anm. 512.
596 »Sieh! Amoretten berauben die Herrscher des hohen Olympos, / selber prangen sie dann in der
Unsterblichen Schmuck. / Ares entführen sie Schild und Helm, die beflügelten Schuhe / Hermes, die
Pfeile Apoll, Bacchus den Thyrsos verliert. / Artemis Fackeln, des Herakles Keule, den mächtige Drei-
zack / und des Donnerers Keil neckend ein Eros ergreift. / Wenn die Unsterblichen selbst vor ihm
nicht retten die Waffen, / könnte ein sterblicher Mensch trotzen dem schelmischen Gott?« Zit. nach
VON SALIS 1947, S. 201.
597 WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 49.
239
sich der Wettstreit mit der Dichtkunst nicht allein auf die motivische Auseinander-
setzung mit der Textquelle, sondern wird in erheblichem Maße auf einer formaläs-
thetischen Ebene geführt. Gerade der mythologische Stoff fordert die
illusionserzeugenden und mimetischen Fähigkeiten der Malerei heraus, dasjenige
wirklich werden zu lassen, was nicht wirklich ist: »fa apparere quello che non è«.599
Ähnlich wie in der Galatea treten auch im Zyklus von Amor und Psyche der Wett-
streit mit der Antike sowie mit zeitgenössischen Kunstwerken als weitere Kriterien
hinzu, in denen sich die hohe Meisterschaft des Malers ausdrückt.600
Bereits mit dem Rahmensystem – einer fingierten Pergola – beginnt die illusio-
nistische Verführung des Betrachters, der sich beim Betreten der Loggia nicht in
einem architektonischen Raum, sondern in einer festlichen, luftigen Gartenlaube
wähnen soll.601 Die Inszenierung der mythologischen Szenen als Ausblicke durch die
Öffnungen der Pergola läßt die Götter scheinbar zu einem Teil der Betrachterrealität
werden – ein Eindruck, der durch die nahezu haptische Präsenz der Figuren noch
verstärkt wird. Mit einem hohen Maß an varietà sind sie in die schwierige Dreiecks-
form der Zwickel eingepaßt und konkurrieren so mit Michelangelos Propheten und
Sibyllen in der Sixtinischen Kapelle (Abb. 278). Mehrfach durchbrechen ihre Gesten
die räumlichen Grenzen der Zwickelfelder; die Gestalt Merkurs sieht man sogar mit
weit geöffneten Armen unmittelbar auf sich zufliegen.602 Im Gewölbespiegel kommt
es hingegen zu einem Perspektivwechsel. Indem die letzten beiden Szenen der Ge-
schichte – der Götterrat und das Hochzeitsfest – als fingierte Tapisserien gestaltet
sind, wird die Illusion der Zwickelfelder zurück in die Zweidimensionalität des Bildes
gebannt und somit zugleich ihrer Lügenhaftigkeit überführt. Dieses raffinierte Spiel
mit den Realitätsebenen schlägt sich auch auf der Stilebene nieder. In der Art römi-
scher Reliefs angeordnet, zeigen die Gestalten der Tapisserien im Unterschied zu den
Figuren der Zwickelbilder eine Vielzahl von Antikenzitaten, die den Kompositionen
einen deutlich antikischen und artifiziellen Charakter verleihen.603 Der von der
Kunstkritik vielgerühmte Trick der aufgespannten Tapisserien bot einen weiteren
                                                                                                                                  
598 Siehe den Abschnitt b) dieses Kapitels.
599 Wie S. 260, Anm. 77.
600 Gerade in jüngster Zeit zeigt die Forschung wieder ein verstärktes Interesse an den formalästheti-
schen Qualitäten des Amor-und-Psyche-Zyklus. FERINO-PAGDEN 2000; MAURER 2001; ROHLMANN
2002.
601 Zu Neuartigkeit und Wirkung von Raffaels Pergolakonzept siehe ausführlich Kapitel C. I. 3.
602 Zu Raffaels Umgang mit der besonderen Form der Zwickelfelder und zur Auflösung der räumlichen
Grenzen siehe ROHLMANN 2002, S. 79–85.
603 FOERSTER 1880, S. 81f.; SHEARMAN 1964, S. 80; SCHWARZENBERG 1977, S. 126f., jeweils mit Bei-
spielen der zitierten Antiken.
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Vorteil: Mit ihm umging Raffael ein Hauptproblem illusionistischer Deckenmalerei
– die extreme Verkürzung des sotto in sù.604
Daß er auch diese Kunst virtuos beherrschte, bezeugen in den Stichkappen die in
einer Vielzahl unterschiedlicher Ansichten wiedergegebenen Eroten, mit denen sich
Raffael voll erfinderischer Freiheit und mit viel Humor der komplizierten Aufgabe
frei im Raum schwebender Figuren stellte. Zusammen mit dem fliegenden Merkur
und der in den Himmel auffahrenden Psyche können sie als Antwort auf Sebastiano
del Piombos Flugfiguren in der angrenzenden Gartenloggia gelesen werden.605 Noch
auf einem anderen Gebiet der Malkunst – der Aktdarstellung – wird der Wettstreit
zwischen den beiden rivalisierenden Künstlern ausgetragen.606 So reagiert Raffaels
Entwurf der ersten beiden Zwickelbilder (Abb. 255, 256) auf Sebastianos Leinwand-
bild Tod des Adonis (Abb. 279), das dieser um 1512 ebenfalls für Agostino Chigi
geschaffen hatte.607 Zeigt dort Amor der trauernden Venus den toten Adonis, zeigt
hier die eifersüchtige Venus ihrem Sohn die Rivalin Psyche. Sebastianos Gruppe der
drei Begleiterinnen der Göttin kehrt variiert in den drei Dienerinnen des zweiten
Zwickelbildes wieder. Insbesondere mit dem Rückenakt bietet sich dem Betrachter
eine überaus kunstvolle Figur dar, in der schon Bellori eine der wenigen von Raffael
persönlich ausgeführten Teile des Freskenzyklus zu erkennen glaubte.608 In den fol-
genden Zwickeln wird das Spektrum der in verschiedenen Drehungen und Wendun-
gen zur Schau gestellten nackten Körper noch erweitert. Daß man in der Freude an
der Kunst der Aktdarstellung einen nicht unwesentlichen Vorzug der gemalten poesie
                                                
604 Vgl. z. B. den Kommentar von Serlio, Tutte le opere, 1619, IV, 11, fol. 192v: »Et però Raffaello da
Urbino, […], volendo ornar di pittura la volta di una loggia del detto Agostino Ghisi, fece nel nasci-
mento delle lunette, figure piacevoli, fuggendo i scorci, quantunque ei ne sapesse, & ne intendesse
quanto alcun’altro. Ma quando fu alla sommità della volta, anchor che egli volesse fare un convito de
gli Dei, cosa celeste, & a tal proposito; nondimeno per dar vaghezza a chi mirava, togliendo via la
durezza di tanti iscorci, finse un panno di color celeste attaccato ad alcuni festoni, come cosa mobile,
nelqual fece il convito sopradetto, […], & se questo opera non fusse fatta con tal giudicio, ma sempli-
cemente dipinta nella volta stando in quel modo si potria comprendere che tutte quelle figure minac-
ciassero di cadere.«
605 Zum »Flug-Platz Farnesina« siehe die inspirierenden Ausführungen von MAURER 2001, S.
101–107. Zu den Figuren des Merkur und der Psyche siehe ROHLMANN 2002, S. 82. In beiden Figuren
spiegelt sich auf unterschiedliche Weise die Auseinandersetzung mit Michelangelos Jonas aus der
Sixtinischen Decke. Während beim Merkur die nach vorne gekehrte Wölbung des Zwickels gleichsam
zur Dynamisierung der Flugbewegung genutzt wird, lehnt sich Psyche, wie Jonas, zurück, und negiert
somit die vorgegebene Biegung der Malfläche.
606 Zur gleichen Zeit erreichte der Paragone zwischen Sebastiano del Piombo und Raffael mit Giulio
de’ Medicis um 1516 erteilten Doppelauftrag der Erweckung des Lazarus und der Transfiguration
für eine Kirche in Narbonne seinen Höhepunkt.
607 ROHLMANN 2002, S. 85–87.
608 Bellori, Descrizioni, 1821, S. 153f.; ROHLMANN 2002, S. 87.
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sah, lehrt Tizians Brief an Philipp II., der diesem Aspekt besondere Beachtung
schenkt.609
Deutungsspielräume
Für die zeitgenössische Wahrnehmung dürften die aufgezeigten ästhetischen Intenti-
onen des Freskenzyklus eine wesentliche Rolle gespielt haben. Die mit großer Er-
zählfreude und freier invenzione vorgetragene Geschichte von Amor und Psyche bot
dem Betrachter ein hohes Maß an Vergnügen und Unterhaltung (diletto) und erfüllte
somit ein wichtiges Kriterium der Mythosrezeption im 16. Jahrhundert.610 Dieser
dezidiert ästhetisch motivierte Zugang schließt jedoch nicht aus, daß die Fabel auf
einer allgemeineren Ebene auch als moralisches Lehrstück gelesen werden konn-
te.611 Das Thema der Belehrung, darauf weist bereits Bellori hin, geben die Eroten in
den Stichkappen bekannt: omnia vincit Amor.612 Raffaels Zyklus folgt somit ver-
mutlich der in Niccolò da Correggios Fabula Psiches et Cupidinis vorgegebenen
Interpretation des antiken Mythos.613 In der Rahmenerzählung trifft ein unglück-
lich verliebter Schäfer in einem Wiesengrund auf die besagten Attribute der Götter
und fällt kurz darauf in einen sanften Schlaf. Im Traum erzählt ihm der Liebesgott
die amourösen Abenteuer der von ihm besiegten Götter und fügt abschließend seine
eigene Liebesgeschichte hinzu. Als der Schäfer nach der Erzählung von Amor und
Psyche aufwacht, deutet ihm Pan seinen Traum als ein Gleichnis für die Vergäng-
lichkeit und Sinnlosigkeit der Liebe. Am Ende der Versdichtung fordert der Schäfer
den Leser auf, gleichfalls dem irdischen Verlangen zu entsagen. Auch in der Wid-
mung an Isabella d’Este hebt Correggio die Warnung vor der Unberechenbarkeit der
Liebe ausdrücklich als sein Anliegen hervor und weist in diesem Zusammenhang
                                                
609 »E perché la Danae, che io mandai già a Vostra Maestà, si vedeva tutta dalla parte dinanzi, ho volu-
to in quest’altra poesia [Venus und Adonis] variare, e farle mostrare la contraria parte, accuichè riesca
il camerino, dova hanno da stare, più grazioso alla vista. Tosto manderò la Poesia di Perseo e Andro-
meda che havrà un’altra vista differente da queste; […].« FEHL 1992, S. 121. Vgl. auch ROHLMANN
2002, S. 87.
610 HOPE 1988, S. 7f.; THIMANN 2002, passim.
611 Auch Sabadino degli Arienti spricht von den Amor-und-Psyche-Fresken im Gartensaal der Villa
Belriguardo in Ferrara als »cosa tanta morale«, ohne jedoch näher zu erläutern, welche Moral hier zum
Ausdruck kommt. Art and Life 1972, S. 64. Siehe auch GÜNTHER 2002, S. 163.
612 Bellori, Descrizioni, 1821, S. 154; »Quanto al soggetto, ed invenzione poetica, è insigne
l’argomento degli Amori con le spoglie degli Dei, il quale argomento non poteva meglio addatarsi,
che alla celebrità delle nozze di Cupidine per offerire il suoi trionfi alla Sposa in contrasegno della
potenza, e valore dello Sposo vincitore di tutti gli Dei. Raccogliesi in esso la somma erudizione del
saggio artefice, che trattò sì bene, ed altamente un soggetto trattato dagli Antichi. Ne dimostra una
pittura Filippo Greco Poeta in un’epigramma così tradotto. Vedi come spogliando il Ciel gli Amori, /
S’ornano d’armi, e portano le spoglie / Degl’ immortali Dei, di Febo l’arc,o / L’elmo di Marte, e ´l
Fulmine di Giove.«
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explizit auf den exemplarischen Wert der Fabel von Amor und Psyche hin.614
Wenngleich der glückliche Ausgang der Geschichte nicht eben optimal dazu geeignet
ist, die negativen Folgen der Liebe vor Augen zu führen, die Wahl des Exemplums
also eine gewisse Ironie birgt615, ist das Thema der Allmacht Amors bereits im Text
des Apuleius angelegt.616 So versuchen Juno und Ceres aus Furcht vor dem Liebes-
gott die aufgebrachte Venus zu beschwichtigen617, während Amor sich bei seinem
Besuch bei Jupiter zunächst den Katalog seiner Schandtaten anhören muß, mit denen
er die Ehre des Göttervaters verletzt habe.618 Die Verbindung mit Psyche soll das
Ungestüm des jungen Gottes schließlich in Schranken halten und dem ganzen Scha-
bernack ein Ende bereiten.619 Die Liebe siegt also schließlich sogar über Amor selbst,
weshalb der Schäfer in Correggios Gedicht unter den Trophäen auch Bogen und Pfeil
des Liebesgottes findet.620 Raffael greift diesen Gedanken in der ersten Stichkappe
der östlichen Schmalseite auf. In unmittelbarer Nähe zur Eingangsszene, in der Ve-
nus ihrem Sohn seine zukünftige Geliebte zeigt, symbolisiert der kleine Putto Amor,
der sich mit dem Zeigefinger an seinen eigenen Pfeilen verletzt (Abb. 280).621 Die
Szenen in den Stichkappen bilden somit nicht nur ein Nebenthema des Freskenzyk-
lus622, sondern dienen vielmehr als ein kommentierender Epilog.
Zwar setzt der Beutezug der Eroten einen deutlichen Akzent auf das omnia vincit
Amor-Thema, doch war es dem Betrachter durchaus freigestellt, auch andere, ihm
geläufige Deutungen des Mythos mit den Fresken zu verknüpfen.623 Daß ein locke-
res Nebeneinander verschiedener Lesarten dem Mythosverständnis des 16. Jahrhun-
derts nicht fremd war, konnte Rainer Stillers exemplarisch für die Verserzählung des
                                                                                                                                  
613 STILLERS 2002, S. 133–135. Vgl. auch GÜNTHER 2002, S. 164.
614 »[…] mi forzai, con persuasione non fint[a], indure gli amanti a vivere in quieta vita per lo e-
xemplo mio, asumendo alcune fabule non senza vere allegorie conteste e in spezie quelle de Psiche,
da esso amante suo Cupido in questo loco recitata, la quale fu mio precipuo tema e proposito de
narrare.« Zit. nach STILLERS 2002, S. 135. Die Verknüpfung des Amor-und-Psyche-Mythos mit dem
omnia vincit Amor-Thema läßt sich außer in Niccolò da Correggios Epos auch in anderen Texten
nachweisen. Vgl. z. B. die letzten Verse eines Gedichts von Girolamo Frascatoro (1480–1553): »Hic
ego [Psyche] te [Cupidinem] latas terras, atque alta volatu / Nubila tranantem fingo, et maria uda
secantem: / Cuncta tibi imperio subdentem, hominesque, ferasque, / Et pictas volucres, et, quae nant
aequore, monstra, / Diis quoque nec parcis, curru rex Iuppiter aureo / Invehitur, cinctus humeros et
brachia ferro. / Quos inter tua Psyche etiam religata cathenis / It maerens, sequiturque tuo captiva
triumphos.« Zitiert nach DE JONG 1989, S. 81, Anm. 27.
615 Auf diese Diskrepanz weist STILLERS 2002, S. 135 hin.
616 Vgl. DE JONG 1989, S. 81, Anm. 27; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 139, Anm. 183.
617 Apuleius, Metamorphosen, 1963, V, 31, S. 208.
618 Apuleius, Metamorphosen, 1963, VI, 22, S. 236.
619 Apuleius, Metamorphosen, 1963, VI, 23, S. 236.
620 CAVICCHIOLI 1999, S. 87.
621 Auf dieses Detail machte erstmals CAVICCHIOLI 1999, S. 86f. aufmerksam.
622 SHEARMAN 1964, S. 76; DE JONG 1989, S. 80f.
623 Dies räumt auch MAREK 1984, S. 276 ein.
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Niccolò da Correggio aufzeigen.624 Soll die Geschichte der Rahmenerzählung zufolge
als Inbegriff der Allmacht Amors verstanden werden, vor der es sich zu schützen
gilt, läßt sich die eigentliche Nacherzählung des Mythos sowohl als Allegorie im
neoplatonischen Sinne als auch als Exempel lesen. Zum einen verkörpert Psyche die
Rückkehr der geläuterten Seele in einen ewigen Zustand der Glückseligkeit, zum an-
deren zeigt die Geschichte beispielhaft, daß Tugenden wie Geduld und Ausdauer zu
guter letzt belohnt werden.625 Raffaels Freskenzyklus vergleichbar, läßt sich Correg-
gios Gedicht ganz im Sinne der humanistischen Poetik allerdings nicht völlig von der
moralischen Aufgabe vereinnehmen, sondern behauptet nachdrücklich einen unab-
hängigen ästhetischen Status, der sich ganz der Lust am Erzählen hingibt. Wie Raf-
faels Malerei erschöpft sich auch Correggios Dichtung nicht darin, »ethische
Dienerin der Lebenswelt zu sein, sie ist eine Welt für sich, gewissermaßen eine zwei-
te Wirklichkeit«.626
Die Freude am sinnlichen Gehalt und am Witz der Amor-und-Psyche-Geschichte
wird im Freskenzyklus der Farnesina nahezu in jedem Pinselstrich spürbar. Der vor-
rangig heitere und zuweilen sogar unverhohlen erotische Charakter der Bilder kulmi-
niert schließlich in der derben Komik von Giovanni da Udines phallischem capriccio
in den Fruchtgirlanden des Merkur-Zwickels (Abb. 172).627 Die moralische Intenti-
on steht dagegen zurück; sie stellt ein zusätzliches Angebot dar, das den intellektu-
ellen diletto des Betrachters noch steigern konnte. So bleibt denn auch die Auslegung
des omnia vincit Amor-Themas letztlich offen. Gezeigt wird die Allmacht der Liebe;
welche Konsequenzen der Betrachter aus dieser Erkenntnis ziehen möchte, liegt
allein in seiner Hand.
Im Anschluß an Raffaels Freskenzyklus gewann die Fabel von Amor und Psyche
als Thema von Raumdekorationen bei weltlichen wie geistlichen Auftraggebern gro-
ße Popularität, wobei die Bandbreite räumlicher und funktionaler Kontexte von
einer flexiblen Anwendbarkeit des Sujets zeugt.628 Im Hinblick auf die Einführung
                                                
624 STILLERS 2002.
625 Eine ähnliche Auslegung des Mythos findet sich auch in Matteo Maria Boiardos (1441–1494)
Capitoli del giuoco dei tarocchi. DE JONG 1989, S. 76f.
626 STILLERS 2002, S. 139.
627 Vgl. Kapitel C. I. 3.
628 Vgl. z. B. Perino del Vaga, um 1530, Appartement der Peretta Usodimare, Andrea Dorias Gattin,
Villa Doria, Genua; Francesco Salviati, um 1540, salotto, Palast des Kardinals Giovanni Grimani,
Venedig; Perino del Vaga, 1547/48, camera des Appartements Pauls II., Engelsburg, Rom; Domenico
Brusasorci, 1558, Fassadenfresken am Palast des Seidenfabrikanten Fiorio dai Fiori, Verona; Bernar-
do Castelli und Luca Cambiasi (?), um 1560, Vestibül des Palazzo Imperiale, Genua; Andrea und
Ottavio Semino (?), nach 1565, sala grande, Palast des Agostino Pallavicino, Genua; 1570–1575,
sala grande des Palazzo Marino, Mailand. Zu den Dekorationen siehe HÖLTGE 1996, S. 208–246, mit
weiteren Beispielen. Vgl. auch die Literatur in Anm. 30. Insbesondere im Fall der Genueser Ausstat-
tungen sollte über das Amor-und-Psyche-Thema wohl gezielt die »Rückkopplung des Betrachters auf
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des Themas in die Monumentalmalerei mag es bezeichnend sein, daß die drei frühes-
ten Ausstattungen – die Zyklen in Belriguardo, in der Farnesina und im Mantuaner
Palazzo del Tè – in Villenbauten entstanden. Offenbar erkannte man in dem My-
thos eine geeignete rhetorische Folie zur Verherrlichung der Villa als Ort der Mu-
ße.629 So preist Beroaldo in seinem Apuleius-Kommentar die Villa seines Freundes
Mino de’ Rossi in Pontecchio bei Bologna als eine Herberge der Psyche, da man hier
der Welt des negotium entfliehen und sich der lautersten Lust (voluptas) hingeben
könne, Körper und Geist zu erfrischen. Der Verweis auf voluptas alludiert auf den
Namen der Tochter von Amor und Psyche, deren Geburt das Glück der beiden am
Ende der Geschichte vervollkommnet.630 Bei Niccolò da Correggio und in der italie-
nischen Apuleius-Ausgabe Boiardos wiederum heißt das Kind diletto. Vor diesem
Hintergrund interpretierte John Shearman den Zyklus in der Farnesina auch als eine
Allegorie der Entstehung des diletto – ein Sinnzusammenhang, dessen Erschließung
beim Betrachter jedoch die Kenntnis der entsprechenden Rhetorik voraussetzt.631 In
der 1526–1528 von Giulio Romano ausgemalten Sala di Psiche im Palazzo del T è
(Abb. 281) hingegen wird der Bezug zur honesta voluptas explizit durch eine sich
über alle vier Wände erstreckende Inschrift hergestellt. Wie der Text verkündet,
diente der Raum dem Markgrafen Federigo II. Gonzaga nach getaner Arbeit (»post
labores«) zum Rückzug in die Sphäre der ehrenhaften Muße, um in der Ruhe neue
Kräfte zu schöpfen.632
»Von Voluptas entworfen, von Venus geweiht«633 – dieses Motto, mit dem Statius
in den Silvae die Villa seines Freundes Vopiscus umschreibt, ließe sich auch auf das
von Blosio Palladio als neue Vopiscus-Villa besungene suburbanum Agostino Chigis
übertragen.634 In seinem sprachlich wie metaphorisch an Statius geschulten Villenlob
                                                                                                                                  
den berühmten Vorläufer in der Farnesina« erreicht werden. HÖLTGE 1996, S. 251. In einer Loggia läßt
sich die Geschichte allerdings erst wieder im 17. Jahrhundert im römischen Palazzo Borghese am
Montecavallo nachweisen. Die von Ludovico Cigolo ausgeführten Lünetten befinden sich heute in
den Kapitolinischen Museen. SHEARMAN 1964, S. 67.
629 Zu diesem Aspekt siehe GÜNTHER 2002, S. 164f.
630 Apuleius, Metamorphosen, 1964, VI, 24, S. 238: »Sic rite Psyche convenit in manum Cupidinis. et
nascitur illis maturo partu filia, quam Voluptatem nominamus.«
631 SHEARMAN 1964, S. 75.
632 FEDERICUS GONZAGA II. MAR[chio] V. S[anctae] R[omanae] E[cclesisae] ET REI P[ublicae] FLOR[entiae]
CAPITANEUS GENERALIS HONESTO OCIO POST LABORES AD REPARANDAM VIRT[utem] QUIETI CONSTRUI
MANDAVIT. WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 60. Zu weiteren Deutungen des Bildprogramms siehe HARTT
1950; VERHEYEN 1972; BELLUZZI 1998, Bd. 1, S. 371–390; WEILAND-POLLERBERG 2004, S. 60–79.
633 Statius, Silvae, 1990, I, iii, 9–12, S. 16: »[…] ipsa manu tenera tecum scripsisse Voluptas / tunc
Venus Idaliis unxit fastigia sucis / permulsitque comis blandumque reliquit honorem / sedibus u t
uolucres uetuit discedere natos.«
634 Der Vergleich wurde von LUCHTERHANDT 1996, S. 230 herangezogen. Blosio Palladio, Suburbanum
Augustini Chisii, 1512, Vers 39–41: » Gaudia que exhausi! nunquam foelicus ullum / Indulsit mihi
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evoziert Palladio einen dem Alltag entrückten Ort, an dem die verloren geglaubte
Welt der Antike zu neuem Leben erwacht, einen Ort des Festes und der Sinnlichkeit,
die sich in der erlesenen Pracht der Architektur, in der Schönheit der Malereien und
im Zauber der Gärten vermittelt. Es ist eine Welt, in der Nymphen und Musen zu
Hause sind; selbst die Götter kehren hier ein, um sich an Chigis Tafel zu versam-
meln.635 Schon im Jahr zuvor, 1511, hatte Egidio Gallo ein ähnliches Bild von der
Villa gezeichnet, die er zum neuen Palast der Venus erhob.636 Trotz der hier enthal-
tenen panegyrischen Topik nehmen die beiden Lobgedichte rückblickend einen
gleichsam programmatischen Charakter an. Es scheint, als sei bereits zu diesem frü-
hen Zeitpunkt der Grundstein eines Villenmythos gelegt, der sich in den folgenden
Jahren in den verschiedensten Dekorationen, Banketten und Theateraufführungen
stets aufs Neue produzierte: Mit Chigis suburbanum sollte die aus unterschiedlichen
antiken wie zeitgenössischen Quellen gespeiste literarische Utopie eines mythischen
Palastes Gestalt gewinnen.637
Schon von außen präsentierte sich der Bau mit seinen Grisaillen und Reliefs, die
Putten mit Festons, mythologische Szenen und Allegorien zeigten, dem Ankom-
menden als festlicher Götterpalast.638 Näherte er sich der Eingangsfront mit der
Vestibülloggia, empfing ihn eine Theaterarchitektur, deren bühnenartiger Charakter
durch den reichen Fassadenschmuck noch unterstrichen wurde (Abb. 27, 107,
177).639 Auch Teile der Innendekoration der Loggia waren durch die weit geöffne-
ten Arkaden bereits von außen sichtbar (Abb. 282), so daß sich die steinernen
Festons und Grisaillefiguren der Fassade in den farbenfrohen Fresken vor den Augen
des Besuchers zu verlebendigen schienen. Hatte dieser, solcherart eingestimmt, die
Schwelle zur Eingangsloggia überschritten, fand er sich an einem der eigenen Le-
benswirklichkeit entrückten Ort wieder – weniger ein Vestibül als ein antikisierender
Gartenfestsaal, von Göttern bevölkert und von Heiterkeit beherrscht. Üppige
Fruchtgirlanden vermittelten ihm einen Eindruck von jenem Überfluß und Luxus,
der in diesem Hause wohnte. In dieser Welt der Festkultur, der Schönheit und des
diletto gemahnte nichts an die nüchternen Geschäfte, derentwegen der Besucher den
Palast des mächtigen Bankiers möglicherweise aufgesucht hatte.
                                                                                                                                  
parca diem. Iam villa Vopisci / Excidit, […].« QUINLAN-MCGRATH1990, S. 118. Vgl. auch Kapitel B. I.
3b), S. 56.
635 Das Poem ist vollständig publiziert in QUINLAN-MCGRATH1990.
636 Egidio Gallo, De Viridario Augustini Chigii; QUINLAN-MCGRATH1989, hier vor allem S. 82–97.
Für weitere Gedichte mit ähnlichem Tenor siehe ROWLAND 1984.
637 Auf die zentrale Rolle des Literarischen, die nahezu alle Raumdekorationen der Farnesina kenn-
zeichnet, weist bereits FÖRSTER 1880, S. 114f. hin. Vgl. auch LUCHTERHANDT 1996, S. 230.
638 Vgl. Kapitel B. II. 2b).
639 Zur Theaterfunktion des Eingangsbereiches und zur Anlehnung der Fassade an die antike scenae
frons siehe Kapitel B. I. 3b) und B. II. 2b).
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Selbst auf die Identität des Hausherrn finden sich in der Dekoration nur wenige
unmittelbare Hinweise: In der Gewölbemitte kündet das della Rovere-Wappen Julius’
II. (Abb. 283), das Agostino Chigi seit 1509 führen durfte, vom legendären gesell-
schaftlichen Aufstieg des Sieneser Bankiers, dessen eigene heraldische Zeichen, Hü-
gel (monti) und Sterne (stelle), eher zurückhaltend in den Bordüren der fingierten
Tapisserien erscheinen. Ein subtiler und zugleich prominenter Hinweis auf Chigi ist
die »emblematische«640 Darstellung Merkurs an der westlichen Schmalwand der
Loggia. Hier erscheint der Kaufmann symbolisch im mythischen Gewand seines
Schutzgottes direkt über dem Zugang zu seinen Geschäftsräumen und nimmt so eine
eigene Rolle in der Götterwelt seiner Villa ein.
Agostino Chigi schlug mit seinem suburbanum einen ungewöhnlichen Weg der
Repräsentation ein. Anders als üblich, ist die Villa nicht nur zeitweise genutzter
Rückzugsort, sondern eine ständige Residenz641, in der sich der Hausherr – seiner
prosaischen kaufmännischen Tätigkeit zum Trotz – in letzter Konsequenz eine
antikisch und literarisch inspirierte, vom Geist des otium durchwehte Lebenswelt
erschuf. Diese Welt steht unter dem Schutz seines dominus geniturae Merkur,642der
hier eben nicht nur als Gott des Handels und der Kaufleute erscheint, sondern auch in
seiner Rolle als Schutzherr der Gelehrsamkeit und Künste, eine Rolle, mit der sich
der im Zeichen des Merkur geborene Chigi identifizierte und die er nicht zuletzt
durch die mythische Welt seiner Villa zu festigen suchte.643 In der illusionistischen
Vergegenwärtigung dieser Utopie liegt wohl die vornehmliche Aufgabe der maleri-
schen Dekorationen.
2. Die Dekoration der Gartenloggia der Villa Madama (Villa Falcone)
a) Das Gesamtkonzept
Nach der Loggetta Bibbiena, der Loggia di Psiche sowie den beiden Geschossen der
vatikanischen Ostloggia sollte Raffael mit der Konzeption der Gartenloggia der Villa
Madama (Abb. 284) ein letztes Mal seine Kreativität im Umgang mit dem Raumty-
                                                
640 MAREK 1984, S. 283.
641 Vgl. Kapitel B. I. 3b).
642 Der dominus geniturae ist im Horoskop derjenige Planet, der die Richtung des Lebenswegs vor-
zeichnet. SAXL 1934, S. 36.
643 Vgl. SHEARMAN 1965, S. 75; MAREK 1984, S. 287–289. Der Verweis auf Merkur ist auch für die
Deckendekoration des Salone in Chigis Palast in den Banchi bezeugt. Den hier dargestellten mytho-
logischen Liebesgeschichten waren lateinische Motti beigefügt, von denen eines auf Chigis dominus
geniturae anspielte: Montibus auratis affulsit stella secundi Mercurii: A radiis es mihi nada (dies).«
BARTALI 1992, S. 21.
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pus »Loggia« unter Beweis stellen.644 Als der Maler und Architekt im April 1520
starb, war der Bau der Loggia vollendet; Arbeiten an der Dekoration werden erstmals
Anfang Juni erwähnt. Wenngleich erst zu diesem Zeitpunkt mit der Planung der
narrativen Szenen begonnen wurde, dürfte das eng auf die Architektur abgestimmte
Dekorationssystem zumindest in groben Zügen noch von Raffael konzipiert worden
sein. Für die Ausführung und den Entwurf der narrativen Szenen, Grottesken und
Stukkaturen waren dann vor allem Giovanni da Udine, Giulio Romano und Baldassa-
re Perruzzi verantwortlich.645 Im Unterschied zur Architektur der Villa wurden der
Dekoration der Gartenloggia bislang nur wenige Studien gewidmet, die sich vor allem
auf das Problem der Händescheidung konzentrieren. Eine fundierte ikonographische
Analyse und Interpretation des Bildprogramms blieben weitgehend aus.646
Die Gartenloggia der im Auftrag von Kardinal Giulio de’ Medici errichteten Villa
auf dem Monte Mario muß in engem Zusammenhang mit Raffaels Entwurf für die
vatikanische Loggia Leos X. (Abb. 200) betrachtet werden. Auch hier wurden Archi-
tektur, malerische Grotteskendekoration, Stukkaturen und Skulpturenausstattung zu
einer harmonischen Synthese zusammengeführt, mit dem Ziel, einen möglichst
vollkommenen Raum all’antica zu schaffen. Das Ergebnis war derart überzeugend,
daß Sebastiano Serlio die Loggia 1540 in sein Buch über die antike Baukunst auf-
nahm – eine Auszeichnung, die ansonsten nur noch Bramantes Belvederehof und
Giuliano da Maianos Villa Poggio Reale bei Neapel zuteil wurde.
Hinter einem längsrechteckigen Vestibül, an das sich ein kurzes Verbindungjoch
anschließt (Abb. Kat. 14), öffnet sich die dreiachsige Loggia in Gestalt einer monu-
mentalen Halle, die an ihrer Innenwand und an der hangseitigen Schmalwand in wei-
ten Exedren ausschwingt. Dem hangseitigen Halbrund antwortet an der Talseite ein
gerader Wandabschluß (Abb. 285). Mächtige Pfeiler mit stark vortretenden Pi-
lastern und einer ausgeprägten Sockelzone tragen ein dreiteiliges Gewölbe, das sich
aus einer zentralen Kuppel und zwei seitlichen Kreuzgewölben zusammensetzt. Ein
verkröpfendes Gesims zeichnet den Schwung der einzelnen Architekturglieder nach
und faßt diese zusammen. Der Eindruck von Bewegtheit wird ferner durch eine rei-
che, für die Aufnahme eines Statuenprogramms konzipierte Wandgliederung aus eng
aneinander gerückten Pilastern und Nischen befördert, die in ihrem Wechsel von
halbrundem und rechteckigem Grundriß ein römisch-antikes Nischensystem aufgrei-
                                                
644 Zur Loggetta Bibbiena vgl. Kapitel C. II. 2a); zur Loggia di Psiche vgl. Kapitel C. I. 3 und C. III. 1 ;
zur ersten vatikanischen Ostloggia vgl. Kapitel C. I. 3; zur zweiten vatikanischen Ostloggia vgl.
Kapitel C. II. 2.
645 Zu Datierung und Zuschreibung der Dekoration siehe Kat. 14.
646 Zum Forschungsstand siehe Kat. 14.
248
fen.647 Mit ihrer klaren, auf einem dreiteiligen Gewölbeschema basierenden Raumor-
ganisation, den tief eingeschnittenen Exedren und der Dominanz architektonischer
Masse ruft die Gartenloggia die Erinnerung an römische Thermenarchitektur
wach648, zeigt aber auch auffällige Parallelen zu Bramantes Loggia im sogenannten
Nymphaeum von Gennazzano (Abb. 286, 287).649
Zur vollen Geltung kommt die antikische Wirkung des Raumes jedoch erst in der
Zusammenschau mit der prächtigen Stuck- und Grotteskendekoration, die in freier
Anverwandlung antike Dekorationssysteme umsetzt. Wie in der Loggia Leos X. sind
Architektur und Dekoration zu einem kohärenten Stil vereint, setzen die heiteren,
kleinteiligen stucchi und Grottesken der Schwere der Architektur den Eindruck von
Leichtigkeit entgegen. Wie dort folgt die Dekoration dabei einem geordneten Sys-
tem, das trotz der Fülle unterschiedlicher Details stets die Einheit des Raumes wahrt
und zugleich die Wirkung der architektonischen Formen unterstreicht.650 So ist etwa
das zentrale Joch nicht nur durch die Kuppel nobilitiert, sondern auch durch seine
prächtige Dekoration (Abb. 288): die edel stukkierten Pendentifs, das gegenüber den
seitlichen Kreuzgewölben (Abb. 289, 290) deutlich reichere Dekorationssystem und
der verglichen mit den äußeren Arkaden sehr viel aufwendigere Stuckdekor der
mittleren Bogenlaibungen (Abb. 291, 292) akzentuieren sinnfällig das Zentrum der
Loggia.
Die flankierenden Kreuzgewölbe (Abb. 289, 290) wiederum sind identisch gestal-
tet und verklammern auf diese Weise die drei Raumkompartimente zu einem Gan-
zen: In antiker Manier heben sich die narrativen Szenen als einzeln gerahmte ovale
Gemälde vor einem weißen, grotteskenverzierten Grund ab. Indem die Grate durch
ornamentale Bänder betont werden und der Scheitel durch ein Stuckmedaillon her-
vorgehoben wird, reflektiert die Dekoration die viergeteilte Struktur der Gewölbe-
form. Die Halbkuppeln der Exedren hingegen zeigen eine jeweils unterschiedliche
Gestaltung. Während die Halbkuppeln der Längswand (Abb. 293, 294) eine reine,
zum Teil farbig gefaßte Stuckdekoration schmückt, waren in der stark verwitterten
hangseitigen Rundnische freskierte und stukkierte Elemente miteinander kombiniert
                                                
647 GESCHE 1971, S. 17. In der Renaissance-Architektur findet sich dieser Nischen-Wechsel zuvor bei
Bramante im Statuenhof des Belvedere.
648 HUEMER 1965, weist vor allem auf das Vorbild flavischer Architektur wie der Titus-Thermen hin.
BURNS 1984, S. 393f. wiederum sieht Parallelen zu den Caracalla-Thermen. Vgl. auch JACKS 1990, S.
473f.
649 FROMMEL 1975, S. 66; REISS 1992, S. 371. Zum Nymphaeum siehe FROMMEL 1969b; THOENES 1974
und jüngst DÖRING 2001. Nach Döring gehen nur die Loggia und der angrenzende Apsidenraum, die
möglicherweise zwischen 1508 und 1514 im Auftrag Pompeo Colonnas entstanden, auf Bramantes
Projekt zurück, während die Erweiterung zur Villa einer zweiten Bauphase in den 30er Jahren des 16.
Jahrhunderts geschuldet sei.
650 Vgl. auch GREENWOOD 1928, S. 16; HUEMER 1965, S. 96.
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(Abb. 295).651 Auch die prächtigen Kalotten der Halbkuppeln variieren in ihrer
Form. Demgegenüber folgt das Wandsystem durchgängig den gleichen Gestaltungs-
prinzipien und trägt somit entscheidend zu einem homogenen Raumeindruck bei:
Die Wandflächen zwischen den heute stark verblaßten grotteskengeschmückten
Pilastern (Abb. 296) werden ebenso wie die Nischen mit fingierten Buntmarmorplat-
ten verkleidet. Oberhalb der Nischen sind diesen in der Art von quadri riportati
rechteckige und quadratische Bildfelder vorgeblendet, welche Impresen der Medici
zeigen (Abb. 297). Die Felder unterhalb der Nischen wiederum waren mit kleinen
heute verlorenen chiaroscuro-Szenen bemalt.652
Ein reiches Statuenprogramm, das sich auch im angrenzenden Garten fortsetz-
te,653 vervollständigte einst die Ausstattung der Loggia. Zwei Zeichnungen Maarten
van Heemskercks654 (Abb. 70, 298) und ein um 1550 datiertes Blatt eines anony-
men Meisters655 (Abb. 299) zeigen die Wandnischen mit Skulpturen gefüllt, unter
denen ein Herkules, eine Venus oder Amphitrite, eine Minerva, eine weitere Venus,
eine Vesta oder Ceres, ein Äskulap, eine jagende Diana sowie vermutlich ein Bacchus
und eine Euterpe identifiziert werden konnten.656 Die hangseitige Exedra nahm dar-
über hinaus die kolossale Sitzfigur des Jupiter aus der Sammlung Ciampolini auf, die
zu den berühmtesten Stücken der Sammlung zählte.657 1525 schenkte Kardinal
Francesco Armellini Giulio de’ Medici – seit 1523 Papst Clemens VII. – einen wei-
teren kolossalen Jupiter, der wohl ebenfalls in der Loggia Aufstellung fand und bei
den Zeitgenossen große Bewunderung hervorrief (Abb. 300).658
                                                
651 Von den stucchi zwischen den Bildfeldern haben sich nur noch am äußersten rechten Rand einige
Reste erhalten.
652 Fragmente dieser Malereien beschreibt Bloch in HOFMANN 1908, S. 20.
653 Zu den Statuen im Garten siehe Kapitel B. II. 1c).
654 HÜLSEN/EGGER 1913–1916, Bd. 1, S. 13f. und Bd. 2, S. 42; FILIPPI 1990, S. 105, Nr. 42 und S. 107,
Nr. 48.
655 Erstmals erwähnt von RAY 1976, S. 91f. Eine Abbildung der kaum beachteten Zeichnung findet
sich ferner bei FROMMEL 1984d, S. 316.
656 Zu den Antiken der Villa Madama siehe jüngst die umfangreiche Studie von RAUSA 2001, hier v.a.
S. 171 sowie die Kat. 9, 16, 17 und 20–25. Zur Statuenausstattung der Loggia vgl. auch HUEBNER
1911; REISS 1992, S. 385–387, 389–391.
657 Die Statue, deren Oberkörper heute verloren ist, befindet sich in Neapel, Museo Nazionale. Der
Jupiter gelangte nach dem Tod Giovanni Ciampolinis 1518 in den Besitz Giulio de’ Medicis.
HUEBNER 1911, S. 290f.; HÜLSEN/EGGER 1913–1916, Bd. 1, S. 14; BOBER/RUBINSTEIN 1986, S. 51f.;
RAUSA 2001, Kat.Nr. 27.
658 Als die Skulptur 1525 entdeckt wurde, war der Kopf vom Körper getrennt. Beide Fragmente befin-
den sich heute im Louvre, Paris. Siehe HUEBNER 1911, S. 291f.; BROWN 1979; BOBER/ RUBINSTEIN
1986, S. 52; RAUSA 2001, S. 159 und Kat.Nr. 28, 44. In einem Brief vom 17. Mai 1525 bezeichnet
Francesco Gonzaga die Statue als ein seltenes und exzellentes Stück. LUZIO 1908, S. 14f.; COFFIN
1979, S. 254f. Ferner ist für die Villa Madama eine Gruppe von acht Musen aus der Villa Hadriana
belegt, über deren Aufstellung jedoch nichts bekannt ist. RAUSA 2001, S. 172 vermutet, daß sie für
das nie gebaute Theater gedacht waren. Siehe auch ebd. Kat.Nr. 1, 4, 10–14. Vgl. ferner HUEBNER, 1911,
250
Von den wenigen ausgeführten Räumen der Villa vermittelt die majestätische
Gartenloggia mit ihrer bewegten Gruppierung der Raumkompartimente, ihrer rei-
chen malerischen und skulpturalen Ausstattung und ihrer engen Beziehung zum an-
grenzenden Garten am einprägsamsten eine Vorstellung von der einst geplanten
monumentalen Anlage, deren Entwurf sich in bis dahin unerreichter Weise Maßstäbe
des antiken Villenbaus zu eigen machte.659 Wer die Loggia betrat, konnte sich in der
Tat in eines der von Plinius so eindrucksvoll beschriebenen Landgüter zurückver-
setzt fühlen, die in mehrfacher Hinsicht das unmittelbare Vorbild für die Medici-Villa
abgaben.660 Innerhalb des ausgeführten Bestandes stellt die Loggia den wichtigsten
Repräsentationsraum dar (Abb. Kat. 14). Als Wandelhalle, Statuengalerie und wahr-
scheinlich auch als Festsaal kam ihr bei den zahlreich belegten Besuchen Giulio de’
Medicis und Leos X. eine zentrale Rolle zu.661 Vorrangiges Ziel der Dekoration war
es dabei, einen Ort der Heiterkeit und des Kunstgenusses zu schaffen, an dem man
sich in vollendeter Weise der Freude an antiker Lebenskultur hingeben konnte. An-
ders als in der Loggia Leos X., wo dem heiteren Charakter der Grottesken der Ernst
eines heilsgeschichtlichen Programms gegenübergestellt ist, setzt sich hier, im Be-
reich der Villa, der vergnügliche Reiz der dekorativen Elemente auch in den narrati-
ven Szenen fort, welche die Gewölbe und die Lünette über der nordöstlichen
Schmalwand schmücken.
b) »istorie di gioia e d’allegrezza«: Das Bildprogramm
Der Auftrag
»Istorie di gioia e d’allegrezza« – »Geschichten von Freude und Heiterkeit« emp-
fiehlt Giovanni Paolo Lomazzo in seinem 1584 publizierten Trattato dell’Arte für
die Ausschmückung von Gartenloggien.662 Offenbar der gleichen Ansicht war einige
Jahrzehnte zuvor Giulio de’ Medici, als er die Ausmalung der Gartenloggia seiner
Villa plante. Welche Erwartungen der Kardinal an die darzustellenden Szenen stellte,
äußerte er am 17. Juni 1520 in einem Brief an seinen Vertrauten Mario Maffei
                                                                                                                                  
S. 298; BOBER/RUBINSTEIN, 1986, S. 80. Vier der Musen wurden ebenfalls von Heemskerck gezeichnet.
HÜLSEN/EGGER, 1913–1916, Bd. 1, S. 19f.
659 Zur geplanten Anlage der Villa siehe ausführlich Kapitel B. I. 3c).
660 Siehe hierzu ausführlich Kapitel B. I. 3c).
661 Zu den Funktionen siehe Kapitel B. I. 3c).
662 Zitiert in Anm. 14.
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(1463–1537), der während seines Aufenthaltes in Florenz die Arbeiten an der Villa
beaufsichtigte und mit der Konzeption der Loggienausstattung betraut war.663
Quanto alle storie o fabule: piacemi siano cose varie, né mi curo siano distese
et continuate, e sopratutto desidero siano cose note, acciò non bisogni che’l
pintore vi aggiunga, come fece quello che scrisse: Questo è un cavallo. Le cose
di Ovidio, di che Vostra Paternità mi scrive, mi vanno a gusto; però veda di
eleggerne le belle, il che a lei rimetto. Cose oscure come ho detto non voglio,
ma varie sì e scelte. Le cose del Testamento Vecchio bastino alla loggia di
N(ostro) S(igno)re.664
Giulio de’ Medici wünscht demnach fabule, das heißt mythologische Geschichten665,
die bekannt, abwechslungsreich, schön und erlesen sein sollen. Daß diese zusammen-
hängend und umfassend seien, – hiermit ist wohl die Darstellung einer Geschichte in
einer Sequenz von mehreren Szenen gemeint – erscheint ihm nicht wichtig. Hinge-
gen betont er zweifach mit leicht spöttischem Nachdruck, daß er auf keinen Fall
verschlüsselte, schwer erkennbare Darstellungen (cose oscure) möchte, die womög-
lich erst vom Künstler erläutert werden müßten, so »wie bei jenem, der schrieb: dies
ist ein Pferd«. Die von Maffei vorgeschlagenen Geschichten aus Ovids Metamor-
phosen treffen den Geschmack des Kardinals, wobei er die konkrete Auswahl seinem
Berater überläßt, unter der Bedingung, daß dieser nur schöne fabule aussuche. Der
letzte Satz des zitierten Passus birgt einen ironischen Seitenhieb auf die Loggia Leos
X.: »Die Begebenheiten des Alten Testamentes«, läßt der Cousin des Papstes ab-
schließend verlauten, »mögen für die Loggia Unseres Herrn genügen« – er, der Kar-
dinal, so das zu ergänzende Fazit, gibt heiteren Mythologien den Vorzug. Zugleich
könnte die leicht spöttische Bemerkung als Spitze gegen Paolo Cortesis Vorstellun-
gen vom decorum gemeint sein, lehnt dieser doch mythologische Geschichten in der
                                                
663 Obwohl sich sein Brunder Antonio 1478 an der Pazzi-Verschwörung gegen die Medici beteiligt
hatte, war Mario Maffei zeitlebens eng mit Leo X. und vor allem mit Giulio de’ Medici verbunden.
Seinem Vater folgend hatte er bereits unter Alexander VI. die kuriale Laufbahn angetreten und wurde
1516 von Leo X. zum Bischof erhoben. Maffei verkehrte in Humanistenkreisen, wo man ihn wegen
seines scharfen Verstandes und seines Humors schätzte, war Mitglied in der Akademie des Pomponio
Leto und leitete einen eigenen Zirkel, der sich vor allem der Erforschung römischer Inschriften wid-
mete. Auch als Kunstkenner genoß er großes Ansehen. Unter Julius II. beaufsichtige er den Neubau
von Sankt Peter und war zudem selbst als Mäzen tätig. So ließ er in seiner Heimatstadt Volterra einen
Familienpalast und eine Villa errichten. PASCHINI 1953; RUYSSCHAERT 1958; D’AMICO, 1985, S. 81–88,
102. Zum Verhältnis Giulio de’ Medici – Mario Maffei siehe zuletzt REISS 2001.
664 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 603, 1520/46. Vgl. auch LEFEVRE 1969b; REISS 1992, S. 378–381. Der
vorangegangene Brief Mario Maffeis, auf den sich Giulios Antwort bezieht, ist verloren.
665 Zum Begriff favola oder fabula siehe auch Kapitel C. III. 1c).
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Loggia eines Kardinals ausdrücklich ab und fordert stattdessen alttestamentliche
Darstellungen.666
Die im Brief geäußerten Ansprüche des Auftraggebers lassen den Wunsch nach
einer eher unbeschwerlichen und vergnüglichen Dekoration erkennen. In der Litera-
tur wird Giulio de’ Medici daher gerne als Paradebeispiel für ein vornehmlich ästheti-
sches, auf den diletto des Betrachters ausgerichtetes Verständnis mythologischer
Raumausstattungen aufgerufen.667 Da die Ansichten des Kardinals nicht mit man-
gelndem Interesse an künstlerischen Fragen oder fehlendem Sachverstand abgetan
werden können, darf er in der Tat als repräsentativer Vetreter einer solchen Rezep-
tionshaltung gelten. Schon allein durch seinen familiären Hintergrund eignete dem
zukünftigen Medici-Papst eine besondere Sensibilität für die suggestive Macht der
Kunst und ihre politische Instrumentalisierung. Wie in der Villa Madama begegnet er
uns auch bei seinen anderen Projekten – etwa der Errichtung der Neuen Sakristei
von San Lorenzo in Florenz – als engagierter und versierter Auftraggeber, dem seine
Zeitgenossen ein ausgezeichnetes künstlerisches Urteilsvermögen attestieren.668 So
schreibt Sebastiano del Piombo im Januar 1518 an Michelangelo, der Kardinal sei
ein »homo de bonissimo iudicio, come me dicesti una volta, che mai me lo pensa-
va.«669
Giulio de’ Medicis Vorstellungen von den Qualitäten der in seiner Loggia darzu-
stellenden Szenen sind kein Einzelfall. Auch Kardinal Bernardo Cles zeigt sich etwa
am konkreten Inhalt der Ovid-Geschichten, die er für die Dekoration der »stuva
grande« seines Palastes in Trento wünscht, wenig interessiert und überläßt die Zu-
sammenstellung ganz dem ausführenden Künstler Dosso Dossi beziehungsweise sei-
nem namentlich nicht genannten soprastante.670 Vergleichbare Aussagen finden sich
ferner in einem Brief Federico II. Gonzagas an Baldassare Castiglione bezüglich der
Bestellung eines Gemäldes bei Sebastiano del Piombo. Wie Giulio de’ Medici und
Bernardo Cles überläßt der Herzog von Mantua die Themenwahl seinem Berater
                                                
666 REISS 1992, S. 380; REISS 2001, S. 286. Zu Paolo Cortesi siehe Kapitel C. II. 2b), S. 241, Anm. 233.
Mario Maffeis Bruder, Raffaele Maffei, war einer der Herausgeber von Cortesis Traktat De Cardinala-
tu. D’AMICO, 1985, S. 80.
667 Siehe zum Beispiel ROBERTSON 1990, S. 14; THIMANN 2002, S. 77. Vgl. auch Kapitel C. III. 1b).
668 Zum Mäzenatentum Giulio de’ Medicis siehe grundlegend die Studie von REISS 1992. Vgl. auch
REISS 1999.
669 Il Carteggio, 1965-983, Bd. 2, S. 32.
670 Brief des Kardinals an den soprastante, Februar 1532: »De li desegni di m. Dosso per la stuva
grande, si havemo risolti prima che al presente, et vi havemo rescritto la mente nostra: la quale forsi
vui non haveti considerata. Unde vedendo nui ditti dissegni più presto esser cosa di giesa che conve-
nirsi a un loco simile, più presto si contenteressimo de [gestrichen: »qualche pittura del testo vec-
chio over«] qualche fabula de Ovidio over de altra, secondo vi paresse esser più al proposito; tamen
si remettemo al iuditio vostro et suo.« AUSSERER/GEROLA 1925, S. 64. Siehe auch FRANGENBERG
1993b; THIMANN 2002, S. 88–90.
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Castiglione, doch lehnt er eine religiöse Darstellung grundsätzlich ab und wünscht
stattdessen eine anmutige und schön anzusehende Malerei.671 Was die so nachdrück-
lich geforderte leichte Lesbarkeit der Darstellungen angeht, treffen wir einige Jahr-
zehnte später in dem Florentiner Gelehrten Giovanni Battista Adriani auf einen
Gleichgesinnten.672 Ende des Jahres 1550 erläutert Adriani Herzog Cosimo I. de’
Medici brieflich die Vorzüge von Gemälden mit verständlichem Sujet, wobei seine
Argumentation auch im Hinblick auf das Kunstverständnis Giulio de’ Medicis auf-
schlußreich sein dürfte. Ein bekanntes Thema, so Adriani, verschaffe dem Betrach-
ter die Genugtuung, die Bedeutung des Bildes ohne fremde Hilfe entziffert zu haben.
Ein solches Gemälde biete daher einen doppelten Genuß, denn es erfreue das Auge
und den Geist gleichermaßen. Ein Gemälde mit unbekanntem Sujet hingegen könne
zwar aufgrund seiner hohen Kunstfertigkeit das Auge vergnügen, doch bleibe der
Geist unbefriedigt, da er nichts erkenne und nichts verstehe.673 Wenngleich Giulio
de’ Medici mit seinen künstlerischen Ansichten nicht alleine steht, wäre es dennoch
falsch, die hier angeführten Aussagen zu verallgemeinern. So impliziert etwa die
ausdrückliche Ablehnung von »cose oscure« durch den Kardinal zugleich, daß andere
Auftraggeber eben solche zu schätzen wußten.674
Als Giulio de’ Medici im Juni 1520 seinen Brief an Mario Maffei verfaßte, befand
sich die Konzeption der Loggiendekoration noch in einem Anfangsstadium. Kurz
darauf muß es zu einem Planwechsel gekommen sein, an dem Maffei in seiner Eigen-
schaft als künstlerischer Berater vermutlich maßgeblichen Anteil hatte.675 Anstelle
der ursprünglich vorgesehenen favole aus Ovids Metamorphosen fiel die Wahl auf
eine lockere Zusammenstellung von Szenen, die sich auf verschiedene antike Auto-
ren zurückführen lassen: neben Ovid auch Statius, Plinius und Philostrat.
                                                
671 Brief vom 03. Mai 1524: »«Vorressimo anche che ne facesti fare a Sebastiano Venetiano pittore un
quadro di pittura a vostro modo, non siano cose di sancti, ma qualche picture vaghe et belle de vede-
re, […].« LUZIO 1913, S.28. Vgl. HOPE 1981, S.73; HIRST 1981, S.158; ROBERTSON 1990, S.14.
672 Adriani war als künstlerischer Berater für Herzog Cosimo I. de’ Medici tätig und wirkte unter ande-
rem am Bildprogramm des Salone dei Cinquecento im Palazzo Vecchio mit. FREEDBERG 1993, S. 451.
673 »[…] parmi ancora che la pittura nuova piaccia molto più, quando della storia dipinta si ha qual-
cuno lume da sè, perciocchè facilmente da quello che tu ne fai vi si riconosce dentro tutto il restante,
cosa che assai aggrada ariguardanti che ciascuno da per sè pare imparare senza aiuti d’altrui. E così,
ove è ben figurata et atteggiata una cotale storia, porge diletto all’occhio et a l’animo insieme; mentre
dove un’altra, non vi si sadisfarà drento giamai non vi conoscendo o non vi riconoscendo cosa alcu-
na, […].« Zit. nach HOPE 1981, S. 335f., Anm. 79.
674 Zur polarisierenden Forschungsdebatte siehe die Literatur in Kapitel C. III. 1b), S. 255 und Anm.
48.
675 Vgl. FROMMEL 1967/68, S. 101; REISS 1992, S. 381.
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Giulio Romanos Lünettenfresko
Beim Betreten der Loggia wird der Blick des Betrachters zunächst auf Giulio Roma-
nos monumentales Lünettenfresko an der nordöstlichen Schmalwand gelenkt (Abb.
301, Schema Kat. 14). Dahingestreckt in seiner Höhle liegt der von Odysseus ge-
blendete Zyklop Polyphem. Um ihn herum tummeln sich furchtlos kleine Satyrn,
die frech seinen riesigen Zeh mit einem Tyrsos ausmessen, sich seines schweren
Knüppels bemächtigen wollen und auf seine Syrinx klettern.676 Andere wiederum
musizieren und tanzen vor dem Höhleneingang.677
Das mehrfach restaurierte Fresko ist in einem schlechten Erhaltungszustand und
dürfte ursprünglich eine ähnliche Wirkung gehabt haben wie Giulio Romanos spätere
Riesen im Palazzo del Te (Abb. 302, 303).678 Insbesondere die obere Körperpartie
des Polyphem scheint nicht mehr der originalen Komposition zu entsprechen. Der
nach hinten gelegte Kopf und die Haltung des auffallend konturlosen Armes lassen
sich nur schwer mit der Drehung des Oberkörpers in Einklang bringen, die eine auf-
richtende Bewegung suggeriert. Entsprechend rekonstruierte W.E. Greenwood, der
die Lünette noch im unrestaurierten Zustand gesehen hat, den Polyphem mit erho-
benen Kopf und aufgestützten Arm (Abb. 304)679 – eine Lösung, die ihre Bestäti-
gung in einer um 1550 von einem anonymen Zeichner ausgeführte Innenansicht der
Loggia (Abb. 299) findet:680 Obwohl der Zyklop hier nur sehr skizzenhaft erfaßt ist,
lassen die Umrisse eine sich aufrichtende Figur erkennen.681
                                                
676 Vgl. Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 58: »In testa di questa loggia fece Giulio in fresco un
Polifemo grandissimo, con infinito numero di fanciulli e satirini che gli giuocano intorno: di che
riportò Giulio molta lode, sì come fece ancora di tutte l`opere e disegni che [fe’] per quel luogo, […],
tutte bellissime e fatte con bell´ordine e giudizio.«; Serlio, L’Architettura, 1540 (2001), Buch III,
Kapitel CXLVIII: »[…] Giulio Romano dipinse in quella faccia il gran Polifemo con molti Satiri
intorno, pittura veramente molto bella: […]«.
677 Rechts neben dem Eingang sind ferner eine Feuerstelle und das Standbild einer antiken Gottheit
zu erkennen, bei der es sich laut GREENWOOD 1928, S. 59 um Terminus, den Gott der Grenzen, handeln
könnte.
678 Vgl. auch FERINO PADGEN 1989, S. 85.
679 GREENWOOD 1928, S. 58f. Eine vorbereitende, noch stärker am Befund orientierte Skizze gibt den
fragmentarischen rechten Arm genauso wieder, wie er heute erscheint. Die aufrechte Kopfhaltung ist
jedoch auch hier zu erkennen. Bloch hingegen schildert einen lang hingestreckten Polyphem mit
aufwärts gekehrtem Blick – eine Figur also, die eher der heutigen Fassung zu entsprechen scheint.
Bloch in HOFMANN 1908, S. 19. Eigenen Angaben zufolge entstand die Beschreibung acht Jahre vor
ihrer Publikation.
680 Anonym, Ansicht der Gartenloggia der Villa Madama von Südwesten, um 1550, Rom Privatsamm-
lung. Erstmals erwähnt von RAY 1976, S. 91f. Abgebildet ist das Blatt ferner bei FROMMEL 1984d, S.
316.
681 Da der Oberkörper im Unterschied zu den Beinen sehr viel undeutlicher wiedergegeben ist, war das
Fresko möglicherweise schon zu diesem Zeitpunkt schwer beschädigt. Ursache könnte der Brand
während des Sacco di Roma 1527 gewesen sein.
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Polyphems tragisches Schicksal wird ausführlich von Homer in der Odyssee ge-
schildert.682 Nach der Strandung auf der Insel des Zyklopen geraten Odysseus und
seine Gefährten in dessen Gefangenschaft. Um dem Ungetüm, das täglich zwei der
Männer zum Verzehr fordert, zu entkommen, betäubt Odysseus den Riesen mit
Wein und brennt ihm mit einem Pfahl sein einziges Auge aus. Als der Gemarterte
am nächsten Morgen seine Schafe zum Weiden aus der Höhle läßt, gelingt den Ge-
fährten die Flucht. Das Fresko zeigt Polyphem jedoch aus dem narrativen Kontext
der homerischen Erzählung herausgelöst; nichts weist auf die vorangegangene Blen-
dung hin, von Odysseus und seinen Männern fehlt jede Spur. Dargestellt ist der hilf-
los in der Höhle zurückgelassene Zyklop, dessen Machtlosigkeit durch die spielenden
Satyrn effektvoll unterstrichen wird. Der Mythos, dessen Kenntnis beim Betrachter
vorausgesetzt wird, bildet hier nur den thematischen Hintergrund der Szene.
Schon Richard Foerster erkannte in einer Ekphrase Plinius’ des Älteren die lite-
rarische Hauptquelle für das ungewöhnliche Bildsujet der Lünette.683 In der Naturalis
Historia berichtet Plinius von einer kleinen Tafel des Malers Timanthes, welche
einen schlafenden Zyklopen zeige, dessen Daumen von Satyrn mit einem Tyrsos
vermessen werde – ein rühmenswerter Kunstgriff, der dem Betrachter die immense
Größe des Riesen vor Augen führe.684 Timanthes’ Gemälde findet auch in Albertis
Malereitraktat Erwähnung, wo es, wie bei Plinius, als Musterbeispiel für die Veran-
schaulichung der Relativität von Größenverhältnissen herangezogen wird:
Diese Wirkung, wie sie von einem Vergleich ausgeht, hat von allen Alten am
schönsten der Maler Timanthes wahrgenommen (jedenfalls nach meinem
Eindruck); er malte nämlich auf einer kleinen Tafel einen Kyklopen im
Schlaf und setzte daneben Satyrn, die einen Daumen des Schlafenden umfan-
gen. In der Folge erschien der Schläfer erst recht riesig aufgrund dieser ‚Maß-
gleichheit’ mit den Satyrn.685
                                                
682 Homer, Odyssee, 1990, IX, S. 226–255. Zur literarischen Tradition des Mythos in der Antike siehe
ausführlich THOMAS 1971.
683 FOERSTER 1904, S. 38.
684 Plinius, Naturalis Historia, 1978, XXXV, 74, S. 60: »[…] sunt et alia ingenii eius exempla, veluti
Cyclops dormiens in parvola tabella, cuius et sic magnitudinem exprimere cupiens pinxit iuxta Saty-
ros thyrso pollicem eius metientes. atque in unius huius operibus intellegitur plus semper quam
pingitur et, cum sit ars summa, ingenium tamen ultra artem est.« (»Es gibt auch noch andere Beispiele
seines [Timanthes’] Genius, wie auf einem kleinen Täfelchen einen schlafenden Kyklopen, dessen
Größe er auch so kennzeichnen wollte, daß er daneben Satyrn darstellte, die seinen Dauman mit einem
Thyrsosstab messen. Und an den Werken dieses einzigartigen Mannes allein glaubt man immer mehr
zu erkennen als gemalt ist, und obgleich seine Kunst die höchste ist, überragt doch sein Genius die
Kunst.«) Deutsche Übersetzung ebd., S. 61.
685 Alberti, De statua, De pictura, 2000, I, 18, S. 225. Zum lateinischen Wortlaut siehe ebd., S. 224. In
der italienischen Fassung lautet der Passus wie folgt: «E parmi Thimantes pittore, fra li altri antiqui,
gustasse qesta forza di conparatione, il quale in una picciola tavoletta dipigniendo uno Ciclope
gigante adormentato, fece ivi alcuni Satiri idii quali allui misuravano il dito grosso, tale che, conpa-
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Weder Plinius noch Alberti bringen jedoch den schlafenden Zyklopen mit Po-
lyphem in Verbindung. Eine Verquickung von Satyrspielen und der Blendung des
Polyphem läßt sich hingegen in griechischen Komödien nachweisen, von denen
Euripides Kyklops auch in der Nachfolgezeit die bedeutendste ist.686 Silen und sein
Gefolge sind an der Insel des Zyklopen gestrandet, wo sie versklavt werden und erst
mit Odysseus’ Hilfe fliehen können. Da die Satyrn in letzter Minute den Mut verlie-
ren, sich aktiv an der Blendung des Riesen zu beteiligen, beschränken sie sich darauf,
Odysseus und seine Gefährten durch Gesang und Tanz zu unterstützen. Insbesondere
die vor der Höhle des Polyphem musizierenden und tanzenden Satyrn könnten so-
mit durch Euripides oder eine vergleichbare Adaption des Stoffes angeregt sein.
Giulio Romanos Fresko läßt sich weder in eine bestehende Bildtradition einord-
nen, noch hatte es eine unmittelbare Nachfolge.687 Die wenigen früheren Darstel-
lungen des geblendeten Polyphem geben in der Regel mehrere Ereignisse des Mythos
synchron wieder, so in einem Holzschnitt aus der ersten illustrierten Ovid-Ausgabe
von 1497688 (Abb. 305) oder in einem um 1500 datierten Tafelbild eines unbekann-
ten Meisters (Abb. 306).689 In der Monumenaltmalerei ist die Thematik erst in der
zweiten Hälfte des Cinquecento nachweisbar. Meist als Teil eines Odysseus-Zyklus
wird auch hier durchweg der eigentliche Akt der Blendung gezeigt (Abb. 307).
Wie wir durch Vasari wissen, rief Giulio Romanos Polyphem bei den Zeitgenossen
großes Lob hervor690, welches wohl nicht zuletzt der gelungenen invenzione des
Künstlers galt. Indem Giulio aus der synthetischen Zusammenführung unterschiedli-
cher literarischer Traditionen ein neues Bildthema entstehen ließ, bewies er ein ho-
hes Maß an künstlerischer Erfindungskraft und überraschte durch die Neuartigkeit
der Darstellung. In dieser Hinsicht steht das Fresko Raffaels Galatea in der Farnesi-
na nahe.691 Das allzu wörtliche Zitat ist auch dort vermieden, wo das einzelne Motiv
mit weitgehender Gewißheit auf eine bestimmte Textvorlage zurückgeführt werden
kann. So vermessen die Satyrn nicht wie bei Timanthes den Daumen des Zyklopen,
                                                                                                                                  
rando colui che giacea ad questi satiri, parea grandissimo.« Alberti, Della pittura, 1950, I, S. 70. Vgl
auch MAREK 1985, S.7.
686 Siehe hierzu THOMAS 1971, S. 48–57; MOORE 1981, S. 43.
687 MAREK 1985, S. 20.
688 KRAUSE 1926, S. 79f. Bei Ovid erzählt Achaemenide, einer von Odysseus Gefährten, rückblickend
von der überstandenen Gefahr. Im Vordergrund steht dabei die Grausamkeit des menschenfressenden
Polyphem. Die Einzelheiten der Flucht werden hingegen nicht geschildert. Ovid, Metamorphosen,
2004, XIV, 154–222, S. 696–701.
689 Odysseus und Polyphem, Tempera auf Holz, 31 x 63 cm, um 1500, Poughkeepsie, Vassar College.
SCHUBRING 1915, S. 342, Taf. CXIX; BACCI 1966, S. 127; MOORE 1981, S. 45. Zur Bildtradition vgl.
die Beispiele in PIGLER 1974, Bd. 2, S. 334; Oxford Guide, 1993, Bd. 2, S. 732f.
690 Wie Anm. 676.
691 Siehe hierzu Kapitel C. III. 1c).
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sondern seinen großen Zeh. In Anlehnung an Plinius und Alberti sollte das Motiv
auch hier auf die besondere Fähigkeit des Malers verweisen, die Dinge in der richti-
gen Proportion und Harmonie darzustellen. Ferner kann das Fresko als künstlerische
Antwort auf Sebastiano del Piombos Polyphem in der Gartenloggia der Farnesina
gelesen werden, der einzigen früheren Monumentaldarstellung des Zyklopen (Abb.
247). Vor dem Hintergrund des langjährigen Wettstreits zwischen Raffael und Se-
bastiano692 hätte Raffaels Lieblingsschüler somit den Platz seines verstorbenen
Meisters eingenommen. Der »bukolischen Komik« des verliebten Polyphem und
dem Reiz der athmosphärischen Landschaft, in deren Darstellung der Venezianer zu
brillieren wußte, setzt Giulio Romano die »tragische« Komik des gefallenen Po-
lyphem und die rauhe Ödnis einer finsteren Höhle entgegen.
Von den besseren Tagen des Zyklopen und seiner Liebe zu Galatea erzählen die
der Lünette benachbarten Stukkaturen in der nordöstlichen Wandexedra der Loggia
(Abb. 308). Hier liegt die Syrinx nicht nutzlos am Boden, sondern dient dem Ver-
liebten zur Untermalung seines Liebesgesangs. Die Darstellungen der stucchi folgen
weitgehend der ironisch-humorvollen Schilderung Ovids:693 Während Galatea sich
mit ihrem Geliebten Acis trifft (Abb. 309), preist Polyphem in einem langen Gesang
seine Vorzüge und versucht der schönen Nereide ein Leben mit ihm schmackhaft zu
machen (Abb. 310). Ein Großteil der Szenen widmet sich den weiteren Bemühungen
des Zyklopen, Galatea zu gefallen: er stutzt sich den wilden Bart (Abb. 309), nimmt
ein Bad (Abb. 311), kämmt sich das struppige Haar (Abb. 312) und dressiert für die
Geliebte einen Bären (Abb. 313). Dennoch weist Galatea den Zyklopen aus Liebe zu
Acis zurück. Tragisch endet die Geschichte mit dem Tod des Jünglings, der von dem
eifersüchtigen Polyphem mit einem Felsbrocken erschlagen wird (Abb. 314).
Das nordöstliche Kreuzgewölbe
Die vier Baldassare Peruzzi zugeschriebenen ovalen Bildfelder des nordöstlichen
Gewölbes zeigen in loser Zusammenstellung historische und mythologische Themen,
die teilweise nicht zufriedenstellend identifiziert sind (Abb. 289, Schema Kat. 14).
Zwei der Szenen brachte Richard Foerster mit Achills Aufenthalt auf Skyros in Ver-
bindung, von dem vor allem Statius in der Achilleid berichtet.694 Um ihren Sohn
Achill vor dem prophezeiten Heldentod im Krieg der Griechen gegen Troja zu
schützen, bringt Thetis den Jüngling als Mädchen verkleidet auf die Insel Skyros und
                                                
692 Vgl. hierzu Kapitel C. III. 1c).
693 Ovid, Metamorphosen, 2004, XIII, 738–895, S. 670–681; FOERSTER 1904, S. 37.
694 Statius, Achilleid, 2003, I, S. 312–385; FOERSTER 1904, S. 36f. Zur weiteren Behandlung des The-
mas in der antiken Literatur siehe ebd. Vgl. auch Ley in DNP, 1996, Bd. 1, Sp. 77.
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bittet den König Lykomedes, ihre vermeintliche Tochter unter seinen Töchtern
aufzunehmen. Da die Griechen durch den Seher Kalchas wissen, daß sie den Krieg nur
mit Hilfe Achills gewinnen können, macht sich eine von Odysseus geleitete Delega-
tion auf den Weg nach Skyros, um den Helden aufzuspüren. Mit einer List gelingt
Odysseus schließlich die Entdeckung Achills. Er läßt in einem Saal des Palastes Ge-
schenke für die Töchter des Königs ausbreiten, darunter neben Schmuck, Bändern
und Instrumenten auch ein Schwert und einen Schild. Als die Mädchen aufgefordert
werden, sich etwas auszusuchen, greift Achill spontan zu Schwert und Schild. Die
Maskerade fällt, Achill läßt seine schwangere Geliebte Deidamia zurück und zieht in
den Krieg, um Griechenland zu retten. Eben diesen Moment der Entdeckung gibt das
zweite der beiden Ovale wieder (Abb. 315): Achill, gekleidet in einen hellblauen
Peplos mit rotem Gürtel und roter Schulterspange, hält das erhobene Schwert, den
Blick fest auf Odysseus gerichtet.695 In dem erschreckt aufblickenden Mädchen in
der Mitte mag man Deidamia erkennen, welche im Unterschied zu ihren in die Be-
trachtung der Geschenke vertieften Schwestern die Bedeutung der Situation begreift.
Größere Schwierigkeiten bereitet die Bestimmung des vorangehenden Medaillons,
welches einen weißhaarigen bärtigen Mann zeigt, der mit einladender Geste eine
Schar junger Frauen zum Eintreten in seinen Palast auffordert (Abb. 316). Ein Teil
der Mädchen blickt zurück und lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die
beiden Frauen am rechten Bildrand. Die linke Figur hat eine Hand auf die Schulter
ihrer Begleiterin gelegt, während sie sich mit der anderen Hand einen Schleier über
den Kopf zieht. Foerster erkennt in der Szene Lykomedes, der seine Töchter zum
Bankett mit den griechischen Gästen bittet. Dabei versuche Deidamia die Enttar-
nung des Geliebten zu verhindern, indem sie ihn mit ihrem Gewand verdecke.696 Die
Bemühungen Deidamias finden bei Statius jedoch erst während des Banketts statt,
                                                
695 Der Identifizierung der Szene durch FOERSTER 1904, S. 36f. folgen auch HOFMANN 1908, S. 19;
FROMMEL 1967/68, S. 101f.; DE JONG 1987, S. 442; Inventaire Général 1992, S. 578 und REISS 1992, S.
383.
696 FOERSTER 1904, S. 37. Vgl. Statius, 2003, Achilleid, I, 755–772, S. 370. Foersters Identifizierung
wird in der jüngeren Forschung weitgehend akzeptiert. FROMMEL 1967/68, S. 101; Inventaire Général
1992, S. 577f.; REISS 1992, S. 383. LEFEVRE 1984, S. 254 und DE JONG 1987, S. 442 greifen Foersters
Vorschlag zwar als eine Möglichkeit auf, lassen die Identifizierung der Szene aber weiterhin offen.
Einige Autoren erkennen in dem bärtigen Mann nicht Lykomedes, sondern Odysseus, der die Töchter
in den Palast bitte, um ihnen seine Geschenke anzubieten. Drawings by Raphael 1987, S. 276, Nr. 89;
European Drawings 1988, S. 80; The Devonshire Collection 1994, Bd. 1, S. 121. In der Entdeckungs-
szene (Abb. 315) ist Odysseus jedoch als junger, blonder Mann in Rüstung dargestellt, so daß es sich
hier auf keinen Fall um dieselbe Person handeln kann. Ebenfalls nicht überzeugend ist der Vorschlag
von GREENWOOD 1928, S. 47, das Fresko zeige Ikarius beim Versuch, seine Tochter Penelope zur
Rückkehr in den Palast zu bewegen, anstelle mit Odysseus weiter nach Ithaka zu reisen. Demnach wäre
die junge Frau mit dem Schleier als Penelope zu identifizieren, die durch Verhüllen ihres Antlitzes
dem Vater anzeigt, daß sie weiterhin ihrem Gatten folgen wird. Da der vermeintliche Ikarius sein Wort
259
auch lassen sie sich nur schwer mit den Handlungen der beiden dargestellten Frauen
in Einklang bringen. Als passender erweist sich hier die Szene, in der Thetis Achill
zu Lykomedes bringt, ihn verkleidet und ihm beim Abschied nochmals letzte In-
struktionen über weibliches Verhalten erteilt.697 Die Geste des Verschleierns würde
somit dem Betrachter den Vorgang der Verkleidung und den Moment der Täuschung
vor Augen führen. Daß die Frau tatsächlich mit Achill zu identifizieren ist, bestätigt
ihre Gewandung, die exakt mit der Kleidung des entlarvten Jünglings im angrenzen-
den Medaillon übereinstimmt. Die beiden Szenen bezeichnen somit den Anfang und
das Ende von Achills Aufenthalt auf Skyros.
Wie der Polyphem-Odysseus-Mythos gehörte anscheinend auch das Achill-
Thema im ersten Viertel des Cinquecento zu den eher seltenen Bildmotiven.698 Glei-
ches gilt für die in einem weiteren Medaillon dargestellte Fabel von Salmakis und
Hermaphroditus, die Ovid in seinen Metamorphosen erzählt (Abb. 317).699 Salma-
kis, eine der Najaden, verliebt sich an ihrer Quelle in Hermaphroditus. Nach einem
gescheiterten Annäherungsversuch lauert sie dem Jüngling hinter den Bäumen auf,
bis dieser zum Baden in die Quelle eintaucht, um sich dann voll Verlangen auf ihn zu
stürzen. Als der Begehrte erneut Widerstand leistet, bittet die Najade die Götter um
Hilfe, woraufhin ihre Körper zu einem Zwitterwesen verschmelzen. Für das Fresko
wurde der Moment gewählt, in dem Salmakis hinter den Bäumen hervorkommt und
mit ausgebreiteten Armen auf den überrascht aufblickenden Jüngling zustürmt.
Bislang nicht identifiziert werden konnte die vierte Szene des Gewölbes (Abb.
318), die Foerster unter dem Titel Satyrnleben subsumiert.700 Möglicherweise soll-
                                                                                                                                  
nicht an das Mädchen mit dem Schleier richtet, ergibt diese Zuordnung keinen Sinn. Unerklärt bliebe
auch die Anwesenheit der anderen Frauen.
697 Statius, Achilleid, 2003, I, 318–381, S. 336–341.
698 Vgl. PIGLER 1974, Bd. 2, S. 279f.; Oxford Guide 1993, Bd. 1, S. 5–7; LORANDI 1996, S. 558. Verein-
zelt läßt sich die Ikonographie auf Hochzeitstruhen (cassoni) des 14. Jahrhunderts nachweisen.
MIZIOLEK 1997. Vermutlich aus der gleichen Zeit wie das Fresko in der Villa Madama stammt eine
gleichfalls ovale Zeichnung der Entdeckung Achills (Florenz, Uffizien), die dem Raffael-Schüler Gi-
anfrancesco Penni zugeschrieben wird. OBERHUBER 1966, S. 179, Anm. 9; FROMMEL 1967/68, S. 103
und Anm. 485. Frommel erwägt hierin einen alternativen Entwurf für die Loggia. Letztlich ausgeführt
wurde die Szene in den 1530er Jahren in der Sala di Adriano in der Engelsburg, wo sie zusammen mit
eher bukolischen Darstellungen erscheint. Wegen des rechteckigen Formats der Bildfelder ist es
unwahrscheinlich, daß das Blatt von Anfang an als Entwurf für die Dekoration des Saals gedacht war.
Vgl. auch Mostra di disegni 1966, S. 78. Zur häufigeren Anwendung des Achill-Themas in den Fres-
kenausstattungen der zweiten Jahrhunderthälfte siehe PIGLER 1974, Bd. 2, S. 279f.; DE JONG 1987, S.
255f., 327f.; Oxford Guide 1993, Bd. 1, S. 6f.
699 Ovid, Metamorphosen, 2004, IV, 274–388, S. 184–193. Mir ist kein früheres Gemälde oder Fresko
diesen Inhalts bekannt. Eine stärkere Rezeption erfuhr die Ikonographie in der Malerei des späten 16.
und vor allem des 17. Jahrhunderts Für eine Auswahl siehe PIGLER 1974, Bd. 2, S. 234f.; Oxford Gui-
de, 1993, Bd. 1, S. 561–563. Die Identifizierung der Szene geht zurück auf Bloch in HOFMANN 1908, S.
19 und FOERSTER 1904, S. 36. Vgl. GREENWOOD 1928, S. 47; FROMMEL 1967/68, S.102; DE JONG 1987;
S.442; Inventaire Général 1992; S.577; REISS 1992, S.383.
700 FOERSTER 1904, S. 36.
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ten hier nur allgemein die Lustbarkeiten eines Bacchanals zur Darstellung gebracht
werden, denen sich vier Satyrn in einer bukolischen Landschaft genußvoll hinge-
ben.701
Das südwestliche Kreuzgewölbe und die Kuppel
Ein deutlich homogeneres Bild ergeben die vier Medaillons des gegenüberliegenden
südwestlichen Kreuzgewölbes (Abb. 290, Schema Kat. 14). Sie verbindet das Thema
»Puttenspiele«, wobei sich drei der Szenen auf Ekphrasen aus Philostrats Eikones –
einer Sammlung von 65 literarischen Bildbeschreibungen702 – zurückführen lassen.
Das wahrscheinlich auf einen Entwurf Giulio Romanos zurückgehende Fresko der
nordöstlichen Kappe (Abb. 319) zeigt den Bildhauer Daidalos beim Zimmern einer
hölzernen Kuh für Pasiphae, Tochter des Sonnengottes Helios, die sich unglücklich
in einen Stier verliebt hat. Mithilfe der Holzkuh, in deren Hohlraum sie sich ver-
steckt, gelingt es Pasiphae schließlich, den Stier zu verführen, woraufhin sie das
Monstrum Minotaurus zur Welt bringt. Der Mythos von Pasiphae ist durch mehrere
antike Autoren überliefert, darunter Ovid703, doch taucht das Motiv der Eroten als
fleißige Helfer des Bildhauers nur in den Eikones des älteren Philostrat auf.704 Die
Söhne der Liebesgöttin sollen dem Schnitzwerk »etwas von Aphrodites Reiz […]
verleihen«.705 Wie in der Polyphem-Lünette (Abb. 301) wurde die Ekphrase sehr
frei umgesetzt. So ist die Szene aus der Werkstatt des Bildhauers in eine Landschaft
verlegt und auch die Tätigkeiten der Putten sind variiert. Als wörtliches Zitat sticht
allein das Paar sägender Eroten heraus, dem Philostrat wegen der Originalität der
Bildidee und ihrer qualitätvollen künstlerischen Ausführung besondere Aufmerksam-
keit schenkt.706
                                                
701 Vgl. auch Bloch in HOFMANN 1908, S. 19; GREENWOOD 1928, S. 46. Wenig überzeugend vermuteten
Dominique Cordellier und Bernadette Py in einer Ekphrase des Philostrat die mögliche Textvorlage.
Dort scharen sich lüsterne Satyrn um den schlafenden Olympos. Philostrat, Eikones, 1968, I, 20, S.
141; Inventaire Général 1992, S. 578.
702 Strittig ist, inwiefern die Ekphrasen rein fiktiv oder aber auf reale Gemälde bezogen sind. BOEDER
1996, S. 138–140.
703 Ovid, Metamorphosen, 2004, VIII, 131–142, S. 374–377; IX, 735–742, S. 472f.
704 Philostrat, Eikones, 1968, I, 16, S. 129–131. Siehe FOERSTER 1904, S. 35f.
705 Philostrat, Eikones, 1968, I, 16, S. 129.
706 Philostrat, Eikones, 1968, I, 16, S. 131: »[…]; doch die an der Säge übertreffen jeden künstleri-
schen Einfall und alle Ausführungen in Linien und Farbe. Denn sieh nur! Die Säge ist ans Holz gesetzt
und frißt sich schon ein; die Eroten hier ziehen sie nämlich durch, der eine auf der Erde, der andere
von Gerüst aus, und dabei richten sie sich auf und beugen sich vor; das tun sie abwechselnd, versteht
sich, denn der eine hat sich vorgebeugt, um sich wieder aufzurichten, der andere ist aufgerichtet und
wird sich wieder vorbeugen, und der auf dem Boden zieht den Atem in die Brust, und der obere bläst
sogar den Bauch voll Luft, weil er beide Arme nach unten stemmt.«
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Auch die beiden anderen Medaillons – Venusfest und Putten, die mit Schwänen
spielen – streben keine Rekonstruktion der antiken »Sprachgemälde« an, sondern
demonstrieren die Kunst der freien Assimilation, die zu neuen Bildschöpfungen
führt. Das Giovanni da Udine zugeschriebene Venusfest (Abb. 320) rekurriert auf
Philostrats sechste Gemäldebeschreibung, die einen fruchtbaren Garten mit Apfel-
bäumen evoziert, in dem sich eine Schar ausgelassener Eroten verschiedenen Spielen
zu Ehren der Venus hingibt:707 Die meisten ernten Äpfel, andere tanzen, laufen um-
her, schlafen, ringen miteinander oder begeben sich auf Hasenjagd. Besonders her-
vorgehoben werden die »vier schönsten Liebesgötter«, die der Autor als eine
Allegorie der Liebe vorstellt. Während sich das eine Pärchen gegenseitig Äpfel zu-
wirft, die es zuvor küßt, beschießt sich das andere mit Pfeil und Bogen, wobei der
Beschossene bereitwillig seine Brust darbietet. Dabei symbolisieren die Apfelwerfer
die erwachende, die Bogenschützen die sich festigende Liebe.708
Wie in der Daidalos-Szene wird auch hier die zitathafte Übernahme einzelner
Motive, etwa der Hasenjagd oder der Apfelernte, mit freieren Interpretationen
kombiniert.709 So erscheint Venus, die bei Philostrat nur in Gestalt ihres Kultbildes
anwesend ist, im Fresko verlebendigt und breitet schützend die Arme über ihre aus-
gelassene Kinderschar aus. In ihrer unmittelbaren Nähe entdeckt der Betrachter in
abgewandelter Form besagte Liebesallegorie wieder. Am äußersten linken Bildrand
hat ein Eros den Bogen auf einen Kameraden gerichtet, der direkt unter Venus’ lin-
ker Hand steht. Um den Moment des Verliebens darzustellen, ersetzte der Maler
jedoch das Motiv des Apfelwerfens durch eine dem zeitgenössischen Betrachter aus
der Amor-Ikonographie geläufigere Ausdrucksform: Zu sehen sind zwei Eroten, von
denen der eine den anderen mit seinem Pfeil an der Brust verletzt und ihn auf diese
Weise mit seiner Liebe entzündet.
Der sinnlich-erotische Unterton der beiden ersten Medaillons charakterisiert
auch die dritte philostratische Darstellung (Abb. 321), deren Entwurf erneut Giulio
Romano zugeschrieben wird.710 Abgesehen von der allgemeinen Szenerie – eine
                                                
707 Philostrat, Eikones, 1968, I, 6, S. 24–28. Siehe FOERSTER 1904, S. 34.
708 Philostrat, Eikones, 1968, I, 6, S. 25: »Denn schau nur, die vier schönsten Liebesgötter haben sich
leise von den anderen fortgemacht, und zwei davon werfen einander einen Apfel zu; vom zweiten Paar
aber schießt der eine mit dem Bogen nach dem andern, der aber schießt zurück, und doch liegt in ihren
Mienen keine Drohung, vielmehr bieten sie einander sogar die Brust, damit hier die Pfeile irgendwo
eindringen. Ein hübsches Rätsel! Sieh nur, ob ich den Maler wohl recht verstehe! Das bedeutet Liebe,
mein Junge, und verlangen nacheinander. Die eine, nämlich, die mit dem Apfel spielen, beginnen sich
zu verlieben, weshalb der eine den Apfel küßt, bevor er wirft, und der andere ihn mit offenen Händen
auffängt, natürlich um ihn selbst zu küssen, falls er ihn hascht, und dann zurückzuwerfen. Die zwei
Bogenschützen aber festigen, die schon erwachte Liebe. Und so, meine ich, spielen die einen, um die
Liebe zu wecken, die andern aber schießen, um nicht vom Lieben abzulassen.«
709 Vgl. FOERSTER 1904, S. 34.
710 Philostrat, Eikones, 1968, I, 9, S. 107–111; FOERSTER 1904, S. 35.
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Wasserlandschaft, in der Eroten mit Schwänen spielen – wurde aus der Ekphrase vor
allem das Motiv des Schwanenrennens herausgegriffen. Wie bei Philostrat beschrie-
ben, reiten einige Eroten im Wasser auf den Vögeln und liefern sich einen Wett-
kampf, wobei einer den Zügel schießen läßt, der andere ihn kurz hält und der nächste
bereits wieder mit seinem Schwan umkehrt.711 Als zusätzlichen Reiz konnte der
kundige Betrachter in dem prominent in den Vordergrund gerückten Eros, der am
Uferrand einem Schwan die Zügel anlegt, ein Antikenzitat erkennen: Die Gruppe
variiert die in mehreren Repliken überlieferte antike Bronze des Ganswürgers (Abb.
322), die Plinius der Ältere dem Bildhauer Boethos zuschreibt.712
Obwohl die Eikones seit 1503 im Druck vorlagen und mit ihren 65 Gemäldebe-
schreibungen ein reiches Kompendium antiker Bildthemen boten, erfuhren sie in der
italienischen Malerei der frühen Neuzeit nur eine marginale Rezeption.713 Die an
Philostrat orientierten Szenen Daidalos baut die Kuh für Pasiphae und Putten, die
mit Schwänen spielen sind in ikonographischer Hinsicht ebenso ein Einzelfall wie
der Rückgriff auf Plinius’ Timanthes in Giulio Romanos Lünettenfresko. Allein das
Venusfest läßt sich verschiedentlich nachweisen. Abgesehen von Tizians berühmtem
Gemälde für das camerino Alfonsos I. d’ Este von Ferrara714 (Abb. 323) scheint sich
das Interesse an diesem Thema jedoch vor allem auf den Umkreis Raffaels zu kon-
zentrieren, wovon zahlreiche Zeichnungen zeugen.715 Ausgangspunkt für diese ver-
gleichsweise intensive Auseinandersetzung mit der antiken Ekphrase war wohl die
für die Sala di Costantino bestimmte Teppichserie mit Puttenspielen, die Leo X.
1519/20 bei Raffael in Auftrag gegeben hatte.716 Im Sommer 1521 waren die ent-
sprechenden Kartons fertiggestellt. Die einzelnen Szenen der zwanzig verlorenen
Tapisserien sind durch Entwurfszeichungen und Kopien überliefert (Abb. 324, 325)
                                                
711 Philostrat, Eikones, 1968, I, 9, S. 109–111: »Daß aber die Schwäne von den Eroten geritten werden,
ist kein Wunder; denn diese Götter sind mutwillig und spielen schrecklich gerne mit den Vögeln;
daher dürfen wir weder an diesem »Rennen« achtlos vorbeigehen, noch am Wasser selbst, worauf es
stattfindet. […] Um sie [die Amarantenbüschel] herum lenken Liebesgötter die heiligen Vögel an
goldenem Zügel; der eine läßt den Zügel völlig schießen, der andere zieht ihn straff, der hier kehrt um,
und jener lenkt schon um das Ziel, und du kannst dir einbilden zu hören, wie sie die Schwäne antrei-
ben, einander drohen und sich necken; denn das liest man aus ihren Mienen.«.
712 Plinius, Naturalis Historia, 1989, XXXIV, 84, S. 64: »Boethi, quamquam argento melioris, infans
eximium anserem strangulat.« Siehe FOERSTER 1904, S.35. Plinius paraphrasiert hier ein nicht mehr
erhaltenes hellenistisches Epigramm, in dem zum Ausdruck kam, daß dier innige Umarmung des
Kindes in ihrer Übertreibung zum Tod des Tieres führte. Linfert, 1994, Bd. 2, S. 831.
713 MAREK 1985, S. 19f.
714 Tizian, Venusfest, Öl auf Leinwand, 17,2 x 17,5 cm, Madrid, Prado. Der Auftrag ging 1517 zunächst
an Fra Bartolomeo, der kurz darauf verstarb und eine Entwurfszeichnung hinterließ, von der sich
Tizian jedoch völlig löste. Zwei weitere für das camerino bestimmte Gemälde lassen sich auf Philost-
rat zurückführen. Vgl. HOPE 1971; FEHL 1974; MAREK 1985, S. 38–74; MAREK 1987; EMMERLING-
SKALA 1994, Bd. 1, S. 653–656.
715 Ein Teil der Skizzen und Entwürfe ist zusammengestellt bei MAREK 1985, S. 19, Anm. 92.
716 Zu den Tapisserien siehe DACOS 1980, S. 61–72; QUEDNAU 1981.
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und bieten eine bunte Mischung aus wörtlichen Illustrationen des Philostrat-
Textes717 und Neuerfindungen, wobei die vergnüglichen Puttenspiele zahlreiche Al-
lusionen auf den Auftraggeber implizieren. So präsentiert ein Teil der geflügelten
Gesellen die päpstlichen Impresen, andere Szenen wiederum schöpfen aus der um-
fangreichen Löwensymbolik des leoninischen Pontifikats.718 In diesem Zusammen-
hang mag auch die Wahl der antiken Ekphrase in einem spezifisch mediceischen
Licht erscheinen: Möglicherweise sollte das mehrfach dargestellte Motiv der Apfel-
ernte den Gedanken an die in der zeitgenössischen Panegyrik vielbesungenen medi-
ceischen Äpfel – die mala medica – hervorrufen.719 Derartige Anspielungen auf die
palle des Familienwappens sind in Auftragswerken der Medici zahlreich zu finden
und dürften dem zeitgenössischen Betrachter ohne größere Schwierigkeiten ver-
ständlich gewesen sein.720
Mit den auf Philostrat rekurrierenden Puttenspielen im Gewölbe der Gartenloggia
wurde also ein in der Raffael-Schule und am Hof Leos X. aktuelles Thema aufgegrif-
fen und variiert.721 Der dezidiert panegyrische Impetus der Teppichfolge ist dabei
deutlich zurückgenommen. Zwar läßt die Darstellung des Venusfestes in der Villa
Madama gleichfalls die Allusion auf die mala medica zu, doch ist die Apfelernte hier
eine Tätigkeit unter vielen, die keine besondere Hervorhebung erfährt. Etwas deutli-
cher tritt die Anspielung auf die Medici-palle in dem vierten Gewölbemedaillon her-
vor, das im Unterschied zu den zuvor besprochenen Ovalen eine gänzlich freie
Bilderfindung zeigt (Abb. 326): Auf einem Platz, in dessen Hintergrund antike Bau-
ten, darunter das Pantheon, auf Rom deuten, hat sich eine Gruppe Eroten zum
Schlagballspiel zusammengefunden.722 Als humorvoller Verweis auf das mediceische
Wappenzeichen ist das Motiv ballspielender Putten bereits für einen der Triumph-
bögen beim possesso Leos X. im April 1513 bezeugt723 und findet sich auch im Fries
der vatikanischen camera papagalli (Abb. 327). In der Gewölbeszene werfen sich
Putten den Ball allerdings nicht nur zu, sondern üben ein dem damaligen Tennis
                                                
717 Gezeigt werden z.B. die verschiedenen Modi der Apfelernte, der Ringkampf zweier Eroten und die
Hasenjagd. QUEDNAU 1981, S. 350f.
718 Zur genaueren Deutung einzelner Darstellungen siehe QUEDNAU 1981, S. 352–356.
719 QUEDNAU 1981, S. 356f. Im engeren Sinne war mala medica die übliche lateinische Bezeichnung
für Zitrusfrüchte. Zu welchem Zeitpunkt aus den mala medica die Medici-Äpfel wurden, ist unklar. In
der mediceischen Panegyrik wurden diese auch mit den Hesperidenäpfeln gleichgesetzt. Siehe
KLIEMANN 1976, S. 84f.
720 KLIEMANN 1976, S. 83f.
721 Das Thema der Puttenspiele kehrt auch im Fries des salone der Villa Madama wieder. Wie in der
Teppichfolge sind die Putten hier vor üppigen Festons dargestellt. Vgl. LEFEVRE 1984,
S. 161, Taf. XIII.
722 Wenig überzeugend wird seit Foerster, 1904, S. 34 vermutet, es könne sich hierbei um eine Heraus-
lösung und Umwandlung des im Venusfest fehlenden Apfelwurfs handeln. FROMMEL 1967/68, S. 102;
DE JONG 1987, S. 442; Inventaire Général 1992, S. 578.
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nahestehendes Spiel aus. In Anlehnung an den antiken Arzt Galen galten derartige
Ballspiele als ausgesprochen gesundheitsfördernd und bildeten an den italienischen
Höfen einen beliebten Zeitvertreib, den Paolo Cortesi unter Einschränkungen sogar
den Kardinälen zugestand.724 Von der phantasievollen und humoristischen Art, mit
der die Medici ihre palle in Szene zu setzen wußten, zeugt auch ein Entwurf Pontor-
mos (Abb. 328), den dieser 1532 im Auftrag von Clemens VII. für den großen Saal
in Poggio a Caiano anfertigte.725 Das nie ausgeführte Fresko sollte ignudi beim Flo-
rentiner Nationalsport – dem Fußball – zeigen.726
Einen gänzlich anderen inhaltlichen Akzent setzen die Kuppelszenen (Abb. 288).
Im Unterschied zu den narrativen Darstellungen der beiden Kreuzgewölbe bilden die
figürlichen Fresken und stucchi einen in sich geschlossenen Zyklus, der in allegori-
scher Form Kreislauf und Gewalten der Natur beschreibt. Während in den sechsecki-
gen Bildfeldern Juno, Jupiter, Pluto und Proserpina sowie Neptun gemäß ihren
Herrschaftsbereichen die vier Elemente Luft, Feuer, Erde und Wasser symbolisie-
ren727, personifizieren in den Stucktondi Proserpina, Ceres, Bacchus und ein alter
Mann, der sich am Feuer wärmt, die Jahreszeiten Frühling, Sommer, Herbst und
Winter.728
Der Auftrag und seine Ausführung im Vergleich
In seinem Brief vom 17. Juni 1520 an Mario Maffei hatte sich Giulio de’ Medici für
die Dekoration seiner Loggia Geschichten gewünscht, die schön (belle), erlesen
(scelte), mannigfaltig (varie) und vor allem bekannt (ben note) sein sollten, so daß
man sie ohne zusätzliche Erläuterungen verstehen könne. Wie gezeigt wurde, fiel die
endgültige Wahl auf eine Kombination unterschiedlicher Mythen, Historien und
Ekphrasen, die als Bildsujet vor den Fresken der Gartenloggia nur selten oder aber
                                                                                                                                  
723 KLIEMANN 1976, S. 52f.
724 Über die vom Adel praktizierten Ballspiele informiert ausführlich Antonio Scaino 1555 publizier-
tes Trattato del giuoco della palla, das Alfonso II. d’ Este von Ferrara dediziert ist. Auszüge dieses
ersten italienischen Ballspieltraktats der Neuzeit sind publiziert in Sport e Giuochi 1978, Bd. 2, S.
278–323. Vgl. auch MEHL 1937. Zu Paolo Cortesi siehe DOLCH 1982/83. Vgl. auch Sport e Giuochi
1978, Bd. 2, S. 257f.
725 Kreide, 39,4 x 69,5 cm, 1532, Florenz, Uffizien.
726 Vgl. Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 326: »[…], ed in una carta una storia d’ignudi che giuo-
cano al calcio.« Siehe auch COX-REARICK 1964, Bd. 1, S. 285f., Nr. 307 und S. 286f., Nr. 308–311;
KLIEMANN 1976, S. 84.
727 GREENWOOD 1928, S. 40f. Vgl. auch FROMMEL 1967/68, S. 102; COFFIN 1979, S. 251f., LEFEVRE
1984, S. 253; Inventaire Général 1992, S. 578; REISS 1992, S. 380f.
728 Bloch in HOFMANN 1908, S. 18. Siehe auch GREENWOOD 1928, S. 41; FROMMEL 1967/68, S. 102;
COFFIN 1979, S. 251; LEFEVRE 1984, S. 253; Inventaire Général 1992, S. 578; REISS 1992, S. 381.
Wenig überzeugend führt Cieri Via 1999, S. 102f. den Zyklus der Jahreszeiten und Elemente auf
Ovids Beschreibung des Sonnenpalastes zurück. Vgl. Ovid, Metamorphosen, 2004, II, 1–30, S. 62–65.
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gar nicht nachgewiesen werden können. Auf den ersten Blick mag die Ungewöhn-
lichkeit der Bildthemen als ein Widerspruch zur Forderung des Kardinals nach be-
kannten Geschichten erscheinen. An diesem Punkt stellt sich jedoch grundsätzlich
die Frage, wie die von Giulio de’ Medici verwandten Begriffe zu interpretieren sind.
Was genau verstand der Kardinal und zukünftige Papst unter den von ihm so vehe-
ment abgelehnten cose oscure, was hingegen darf vor dem damaligen Bildungshori-
zont als allgemein bekannt, als ben noto, gelten? Welche Kriterien hatte eine
»schöne« Geschichte zu erfüllen und wie verhalten sich scheinbar konträre Eigen-
schaften wie »bekannt« und »erlesen« (scelte) zueinander?
Daß die Darstellungen leicht zu identifizieren sein sollten, setzt nicht zwingend
voraus, daß es sich hierbei zugleich um geläufige Themen der Malerei handeln muß.
Die den Fresken zugrunde liegenden Texte waren im ersten Viertel des 16. Jahrhun-
derts in den meisten Bibliotheken präsent und dürften Teil des höfischen Bildungs-
kanons gewesen sein. Ovids Metamorphosen gehörten zu den in der Renaissance
populärsten Werken der antiken Literatur und waren nicht nur in Humanistenkrei-
sen bekannt. Nach Erscheinen der editio princeps 1472 folgte 1493 die erste kom-
mentierte Ausgabe des Raphael Regius, die bis zur Jahrhundertwende in dreizehn
Auflagen vorlag. 1497 schließlich wurde in Venedig die erste illustrierte Ausgabe der
Metamorphosen in italienischer Sprache publiziert, die 1523 in sechs weiteren Edi-
tionen zugänglich war.729 Auch Statius zählt zu den in Mittelalter und Renaissance
viel gelesenen Autoren. Seine Achilleid läßt sich in zahlreichen Privatbibliotheken
nachweisen und war 1508 bereits in zehnter Auflage erschienen.730 Ein ähnliches
Bild ergibt sich für Plinius’ Naturalis Historia, von der zwischen 1469 und 1525
neun Editionen bekannt sind.731 Philostrats Eikones, die Filelfo zu Beginn des 15.
Jahrhunderts in Konstantinopel entdeckt und nach Italien gebracht hatte, lagen
                                                
729 Neben den Drucken lassen sich ferner zahlreiche Manuskripte nachweisen. Zu Verbreitung und
Rezeption von Ovids Metamorphosen siehe MUNARI 1957; GREENHAUS LORD 1969; GUTHMÜLLER
1986, S.37–46.
730 Die editio princeps mit einem Kommentar des Franciscus Maturantius wurde 1483 in Venedig
herausgegeben. Ferner war der Text in einer großen Zahl Manuskripte verbreitet, von denen heute 95
bekannt sind. Von den neun bekannten lateinischen Kommentaren zur Achilleid und Thebais ent-
standen allein sechs in der Renaissance. Siehe hierzu ausführlich CLOGAN 1964; CLOGAN 1991;
CLOGAN 1995; MIZIOLEK 1997, S. 37 und S. 60, Anm. 38, mit weiterer Literatur. Zu den mittelalterli-
chen Manuskripten der Achilleid und ihrer Rezeption in Schulbüchern siehe The Medieval Achilleid
1968.
731 MAREK 1985, S.2, mit Literatur. Die frühe Rezeption von Albertis in den 1430er Jahren verfaßten
Malereitraktat De Pictura, in dem Timanthes’ Gemälde des schlafenden Zyklopen gleichfalls Erwäh-
nung findet, ist nur schwer zu fassen. Im Druck erschien die Schrift erst 1540 in Basel, doch kursier-
ten schon im 15. Jahrhundert nachweislich mehrere Abschriften des Traktats. Siehe den einleitenden
Kommentar vor Bätschmann in Alberti, De Statua, De Pictura, 2000, S. 101–112. Für einen Überblick
der überlieferten Manuskripte siehe ebd., S. 387–394.
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1503 vollständig in einem Sammelband vor.732 Zwar wurden sie erst 1521 in Latein
publiziert, doch waren frühere Übersetzungen in mehreren Manuskripten zugäng-
lich.733 Zu Beginn des Cinquecento gab Isabella d’Este bei Demetrius Moscus die
erste italienische Übersetzung der Eikones in Auftrag, von der zumindest ihr Bruder
Alfonso I. von Ferrara eine Kopie besaß.734
Gerade im Fall der Ekphrasen war ein oberflächliches Verständnis der Bilder je-
doch auch ohne Kenntnis der entsprechenden Textquellen gegeben. Der Mythos der
Pasiphae findet sich ebenfalls bei Ovid, während die Figur
des geblendeten Polyphem in seiner Höhle dem Betrachter etwa aus den Metamor-
phosen wie auch aus Homers Odyssee vertraut sein konnte.735 Das Spiel mit den
Proportionen läßt sich sogar allein aus der Anschauung erschließen. Die aus der
Festzugsikonographie oder anderen Dekorationen wie der Teppichfolge für die Sala
di Costantino bekannten vergnüglichen Puttenspiele sprechen gleichfalls für sich.
Stellt der Betrachter jedoch den Bezug zu den Ekphrasen her, öffnet sich ihm mit
der Erkenntnis, daß es sich hierbei um die Neuerschaffung antiker Gemälde handelt,
eine zweite Bedeutungsebene.
Dürfte das Entziffern der narrativen Szenen dem höfischen Publikum keine allzu
großen Schwierigkeiten bereitet haben, so boten diese zugleich den Reiz des Neuarti-
gen. Wenn Giulio de’ Medici in seinem Brief von storie spricht, die einerseits be-
kannt und andererseits erlesen sein sollen, hatte er möglicherweise Geschichten im
Sinn, die zwar aus der Literatur geläufig, jedoch bislang selten Gegenstand der Male-
rei waren. Novità zählte ebenso wie die vom Kardinal geforderte varietà zu den Ei-
genschaften eines Kunstwerks, die beim Betrachter Bewunderung und Vergnügen
(diletto) hervorrufen.736 Eine Vorliebe für neue, ungewöhnliche Bildthemen kenn-
zeichnet, wie dargelegt, auch die Dekorationen der Villa Farnesina.737 Neben dem
Innovativen ist es jedoch vor allem die Mannigfaltigkeit – die varietà – der lose
zusammengestellte Themen, die den besonderen Reiz des Bildprogramms ausmacht
und dem Betrachter ein weites Spektrum vergnüglicher und geistreicher Unterhal-
tung bietet.
                                                
732 Der Band umfaßte ferner Lukians Dialoge und Reden sowie die Descriptiones des Callistratus.
MAREK 1985, S. 2.
733 Zu den Editionen und Manuskripten der Eikones siehe MAREK 1985, S. 1f., 124;
KOORTBOJIAN/WEBB 1993, S. 260f., 266.
734 Dies geht aus zwei Briefen von Dezember 1515 und März 1516 hervor, in denen Isabella das ver-
liehene Manuskript zurückfordert. MAREK 1985, Anhang II, S. 123–137; KOORTBOJIAN/WEBB 1993.
735 Die Odyssee war vor Erscheinen der editio princeps 1488 in Florenz in zahlreichen mittelalterli-
chen Manuskripten überliefert, von denen heute allein 70 Handschriften registriert sind. Eine Über-
setzung ins Lateinische efolgte auf Anregung Petrarcas um 1360 durch Leonzio Pilato. Heyse in
LexMA, Bd. 5, 1991, Sp. 109f.; Latacz in DNP, Bd. 5, 1998, Sp. 697f.
736 Für den kunsttheoretischen Hintergrund siehe SUMMERS 1981, S. 164–170.
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c) Varietà als Prinzip einer Loggiendekoration
Wie schon Christoph L. Frommel vermutete, folgt die Szenenauswahl in der Gar-
tenloggia der Villa Madama keinem inhaltlich schlüssigen Konzept.738 Vielmehr, so
wird sich zeigen, impliziert sie verschiedene thematische Ansätze und ermöglicht
eine Vielzahl von Lesarten. Die Rezeption durch den Betrachter erfolgt dabei rein
assoziativ, so daß sich der Kunstgenuß als unterhaltsames Spiel gestaltet, wobei das
eigentliche Vergnügen im subjektiven Knüpfen von Bedeutungen besteht.
Ähnlich wie in der Villa Farnesina eröffnen die Szenen als gemalte poesie zu-
nächst einen ästhetischen Zugang, der auf die Bewunderung der künstlerischen inven-
zione abzielt.739 In besonderem Maße kommt dieser Aspekt bei den ins Bild
umgesetzten Ekphrasen zum Tragen, die nicht nur mit der Dichtung, sondern auch
mit den dort beschriebenen antiken Gemälden in Konkurrenz treten. Wie dargelegt,
wurden dabei stets nur einzelne Motive im Sinne eines gelehrten Antikenzitats über-
nommen und um neue Bilderfindungen bereichert, wobei es sich bei den Zitaten auf-
fälligerweise um eben diejenigen Motive handelt, welche bereits in der Ekphrase als
besonders gelungene invenzione des antiken Künstlers gepriesen werden, etwa die
Gruppe sägender Putten in Daidalos baut die Kuh für Pasiphae (Abb. 319) oder die
messenden Satyrn in der Polyphem-Lünette (Abb. 301). Letztere weisen darüber
hinaus sogar gezielt auf die besondere Fähigkeit des Malers hin, Proportionen ange-
messen darzustellen. Im übertragenen Sinne kehrt das hier angesprochene Spiel der
Größenrelationen mehrfach in der Loggia wieder. So verhält sich die Größe Po-
lyphems zu den Satyrn wie das gewaltige Bildfeld der Lünette zu den zierlichen Me-
daillons der Gewölbe, wie die mächtigen Exedren zu den Statuennischen oder wie die
Kolossalstatuen zu den in den Nischen aufgestellten kleinformatigeren Skulpturen.
Grundsätzlich ist den dargestellten Szenen eine mehr oder weniger ausgeprägte
Komik zu eigen, die den heiteren Gesamtcharakter der Loggienausstattung unter-
streicht: Einem verliebten Polyphem, der in seiner Wildheit zivile Züge annimmt
und beginnt, intensive Körperpflege zu betreiben, ist ein entmachteter Polyphem
gegenübergestellt, den freche Satyrn necken. In den Gewölbemedaillons trifft man
ferner auf Salmakis beim liebestollen Überraschungsangriff, auf einen als Mädchen
verkleideten Helden, der sich in weiblichem Verhalten übt oder auf einen Bildhauer,
                                                                                                                                  
737 Vgl. Kapitel C. III. 1c).
738 FROMMEL 1967/68, S. 102. Vgl. auch COFFIN 1979, S. 252; ROBERTSON 1990, S. 14; REISS 1992, S.
384.
739 Zu den Farnesina-Dekorationen siehe Kapitel C. III. 1c).
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der sich voller Hingabe dem Schnitzen einer hölzernen Kuh widmet, welche als
Lockmittel zur Verführung eines Stieres dienen soll.
Inhaltlich kreisen die meisten Darstellungen im weitesten Sinne um das Thema
der Liebe und implizieren dabei eine mal eher verhaltene, mal ausgesprochen frivole
Erotik. Die in den Stukkaturen der nordöstlichen Wandexedra geschilderte unglück-
liche Liebe Polyphems zu Galatea, die mit der Tötung von Galateas Geliebten Acis
endet, konnte in Anlehnung an die Auslegungen der Mythographen über ihren komi-
schen Aspekt hinaus auch moralisierend gelesen werden. Demnach steht Galatea für
die reine Unschuld, die den Verführungen der von Polyphem verkörperten Verderbt-
heit trotzt und ihrer Liebe zu Acis, das heißt zur Tugend, treu bleibt.740 Da der Zyk-
lop bei Ovid in seiner Verliebtheit die Warnungen des Sehers Telemus vor der
bevorstehenden Blendung durch Odysseus in den Wind schlägt und somit sein
Schicksal erleiden muß, kann das benachbarte Lünettenfresko, das vor diesem Hin-
tergrund nicht nur den geblendeten, sondern auch den verblendeten Polyphem zeigt,
als Beispiel für die negativen Folgen der Liebe verstanden werden.741 Die spielenden
Satyrn unterstreichen die Tragik seiner Situation und karikieren die bedrohliche
Größe des Zyklopen, der mit dem Verlust seines Auges auch seine Macht eingebüßt
hat.
Das stürmische Verlangen der Salmakis hat die Vereinigung der Nymphe mit dem
begehrten Hermaphroditus zu einem Zwitter zur Folge. Obwohl der Jüngling bei Ovid
eher als unschuldiges Opfer Salmakis’ erscheint, wird die Geschichte in der My-
thographie als den durch die Wollust der Frau verursachten Abstieg des Mannes in
die Lasterhaftigkeit der Sinnenwelt gedeutet.742 So symbolisiert für den Autor des im
14. Jahrhundert verfaßten Ovide moralisé Salmakis das Reich der Eitelkeiten, des
nutzlosen Vergnügens, der Wollust und der scheinbaren Schönheit – Reize, die den
ihnen verfallenen Mann ins Verderben stürzen.743 Auch der Kommentar des Georgi-
us Sabinus von 1589 verknüpft den Mythos mit einer Warnung vor Genußsucht.744
Ähnliche Deutungen finden sich in der Emblematik wieder, wo Salmakis und Her-
maphroditus die Verweiblichung des Mannes durch die libido versinnbildlichen kön-
                                                
740 Diese Deutung findet sich sowohl in dem um 1332/33 verfaßten lateinischen Kommentar des
Giovanni di Virgilio als auch Giovanni di Buonsignores volkssprachlicher Ausgabe der Metamor-
phosen von 1497. Siehe hierzu THOENES 1977, S. 239; ACQUARO GRAZIOSI 1984, S. 26–30.
741 Ovid, Metamorphosen, 2004, XIII, 768–774, S. 672: »Telemus interea Siculam delatus ad Aetnen, /
Telemus Eurymides, quem nulla fefellerat ales, / terribilem Polphemon adit, »lumen«, que, »quod
unum / fronte geris media, rapiet tibi« dixit »Ulixes!« / risit et »o vatum stolidissime, falleris«, in-
quit / »altera iam rapuit!« sic frustra vera monentem / spernit […]«.
742 Zu den verschiedenen Interpretationen des Mythos siehe ausführlich SILBERMANN 1988.
743 Ovide moralisé, 1966, Bd. 4, 2284–2286.
744 SILBERMANN 1988, S. 649.
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nen.745 Ebenfalls als Inbegriff sinnlicher Freuden, jedoch mit deutlich reduziertem
moralisierenden Impetus, fungiert die Figur des Hermaphroditus in der gleichnami-
gen lateinischen Epigrammsammlung des Antonio Beccadelli, genannt Il Panormita,
die um 1422 entstand und Cosimo de’ Medici gewidmet ist. Der Mythos bildet hier
Ausgangspunkt und Rahmen für die deftige erotische Geschichten und Scherzreden,
welche sich mit Lobversen auf berühmte Männer und Episteln an befreundete Hu-
manisten abwechseln.746
Wollust ist auch das Thema des Satyrn-Bacchanals. Während einer der Satyrn im
Begriff ist, sich mit seiner Gespielin zuzückzuziehen, nähert sich ein anderer einem
kleinen Jungen, der jedoch versucht, sich der Umarmung zu erwehren. Demgegen-
über mag Achill als Tugendexempel erscheinen, der, trotz der Liebe zu Deidamia, die
ein Kind von ihm erwartet, sein von den Göttern bestimmtes Schicksal auf sich
nimmt und Odysseus in den Trojanischen Krieg folgt.
Mit Ausnahme der Schlagball spielenden Putten lassen sich die Medaillons des ge-
genüberliegenden Kreuzgewölbes gleichfalls auf die Liebesthematik beziehen. Mit
dem Zimmern der Kuh hilft Daidalos Pasiphae, ihrer widernatürlichen Begierde Er-
füllung zu verschaffen, wobei die Putten laut Philostrat dem Werk »etwas von Aph-
rodites Reiz […] verleihen« sollen.747 Auch dieser Mythos ermöglichte eine
allegorische Auslegung.748 Boccaccio, dessen Interpretation im wesentlichen von
den Kommentatoren des 15. und 16. Jahrhunderts beibehalten wurde, versteht Pa-
siphae als eine ursprünglich unschuldige Seele, welche durch ihre widernatürliche
Fleischeslust ihre göttliche Seele pervertiere und somit die durch den Minotaurus
verkörperte Bestialität hervorgebracht habe.749 Im angrenzenden Medaillon feiern
Putten als Begleiter der Venus das Fest der Liebe. Da der Schwan ein aphrodisisches
Tier ist, sind auch die Spiele der Eroten mit den Schwänen – das Einfangen, Bändi-
gen und Reiten – erotisch besetzt. Die Stukkaturen der südwestlichen Wandexedra
lassen sich ebenfalls in das facettenreiche Gedankenspiel um Verlockung und Macht
der Liebe einbeziehen: Sie zeigen Venus mit den Waffen des Mars und versinnnbildli-
chen den Triumph der Liebe über die martialischen Eigenschaften.
Wie gezeigt wurde, sind die genannten Darstellungen nur allgemein und lose mit
dem Liebesthema verknüpft, so daß hier nicht von einem in sich geschlossenen
                                                
745 So bei Nikolaus Reusner, 1581 und Bartolomaeus Anulus, 1552. Emblemata, 1976, Sp.
1628–1630.
746 Zu diesem Werk, das bei seinen Zeitgenossen sowohl auf Begeisterung als auch auf empörte Ab-
lehnung stieß, siehe die Einführungen in Beccadelli, L’ermafrodito, 1968, hier v.a. S. 7–30 und Il
Panormita, L’ermafrodito, 1980, hier v.a. S. 11–28. Vgl. auch REICHENBERGER 1989, mit Literatur.
747 Philostrat, Eikones, 1968, I, 16, S. 129.
748 Siehe hierzu PANOFSKY 1948, S. 242; HALL 1974, S. 234.
749 Boccaccio, Genealogie, 1998, Bd. 1, IV, 10, S. 390–395.
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Zyklus zur potestas amoris oder ähnlichem gesprochen werden kann. Gemeinsam-
keiten und Querverweise gibt es stets nur zwischen einzelnen Szenen, wobei manche
auch doppelt besetzt sein können. So spielen Achill unter den Töchtern des Lyko-
medes und Daidalos baut die Kuh für Pasiphae auf den Aspekt der Verkleidung und
Täuschung an; das Thema der Wollust verbindet die Daidalos-Szene, das Satyrn-
Bacchanal und Salmakis und Hermaphroditus, während bei den Achill-Szenen und
Salmakis und Hermaphroditus die Verwandlung der Geschlechter den gemeinsamen
Nenner bildet.
Neben der assoziativen Verknüpfung mit der Liebesthematik lassen einzelne Sze-
nen auch andere Deutungen zu. So wehrt beispielsweise Vitruv in seinem Architek-
turtraktat die angeblich verweichlichende Wirkung der Quelle der Salmakis als
Gerücht ab und schreibt ihr stattdessen einen harmonisierenden Einfluß zu. Zur Be-
kräftigung verweist er auf eine Sippe verohter Barbaren, die, nachdem sie in der
Nähe der Quelle eine Siedlung gegründet hatten, ein zivilisiertes und friedvolles Le-
ben führten.750 Auch Boccaccio führt in seinen Geneologie deorum Vitruvs Inter-
pretation als eine mögliche Lesart des Mythos an.751
Die Figur des Polyphem wiederum konnte auch politisch konnotiert sein. In
Anlehnung an Dante und Petrarca stellt Boccaccio den Zyklopen als grausamen
Tyrannen und Umstürzler der zivilen Ordnung vor, der einst Sizilien beherrschte und
dessen Handeln Gewalt und Rücksichtslosigkeit leiteten.752 In diesem Sinne figuriert
Polyphem als Inbegriff des schlechten Herrschers – eine Deutung, die auch in der
Emblematik aufgegriffen wurde. Für die Pflichtvergessenheit des Fürsten steht Po-
lyphem in einem Emblem des Johannes Sambucus von 1566, seine Blendung wieder-
um gilt Andreas Alciatus 1550 als Exempel der gerechten Strafe.753
Läßt man den Blick von der Lünette in den angrenzenden Garten schweifen, so
trifft man auf zwei Artgenossen Polyphems.754 Anders als dieser noch im vollen
Besitz ihrer Kräfte, flankieren Bandinellis in einer Achse zur Mittelarkade plazierte
Stuckgiganten das Tor zum giardino selvatico (Abb. 83–85). Auch sie sind Sinnbild
der rohen Naturkräfte und haben sich als Rebellen gegen die zivile »göttliche« Ord-
nung einen Namen gemacht: Im Mythos der Gigantomachie, den Giulio Romano
einige Jahre später eindrucksvoll im Palazzo del Te zur Darstellung bringen sollte,
versuchen die Söhne der Erde dem Himmelsvater Jupiter seinen Herrschaftsanspruch
                                                
750 Vitruv, De architectura, 1964, II, 8, 12, S. 110.
751 Boccaccio, Genealogie, 1998, Bd. 1, III, 21, S. 332–337. Siehe Silberman, 1988, S. 649f., mit weite-
ren Textbeispielen aus dem 15. und 16. Jahrhundert
752 Boccaccio, Genealogie, 1998, Bd. 1, X, 14, S. 995–1001. Vgl. auch THOENES 1977, S. 261, Anm.
139; ACQUARO GRAZIOSI 1984, S. 43–52.
753 Emblemata 1976, Sp. 1692–1694.
754 Vgl. hierzu auch die Ausführungen zu den Gartenskulpturen der Villa in Kapitel B. II. 1c).
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streitig zu machen und die Macht an sich zu reißen.755 Der die rechte Ordnung ver-
körpernde Sieger dieses Kampfes wiederum thront in Gestalt des Jupiter-Ciampolini
in der südwestlichen Exedra der Loggia, welche der Polyphem-Lünette gegenüber
liegt (Abb. 70).
Das assoziative Spiel der Bedeutungsfäden ließe sich hier auf einer panegyrischen
Ebene weiterspinnen. Die Muschelkalotte, welche die Halbkuppel der Exedra ab-
schließt (Abb. 330), zeigte das von einem Löwenkopf bekrönte und von Viktorien
flankierte Medici-Wappen, das durch den Kardinalshut als Wappen Giulio de’ Medi-
cis ausgewiesen ist. Den Hintergrund des Wappens bildet ein Strahlenkranz, der sei-
nen Ausgangspunkt im Löwenkopf nimmt – ein Motiv, das auf Leo Sol und somit
auf den Papst alludiert. Der von Sonnenstrahlen gerahmte Löwenkopf, ein Bild
»von unbestreitbar leoninischer Signifikanz«756, taucht in Kombination mit dem
Ewigkeit verkündenden SEMPER-Motto auch in den darunter liegenden Bildfeldern
auf.757 In der zeitgenössischen Panegyrik findet sich mehrfach der Versuch, einen
Zusammenhang zwischen Leo X. und dem Sonnengott herzustellen.758 Als Hinweis
auf eine Analogie zwischen Constantinus Sol und Leo Sol kommt der von Strahlen
umgebene Löwenkopf zum Beispiel auch im Dekor der Phalerae im Fresko der
Schlacht an der Milvischen Brücke in der Sala di Costantino vor.759
Vor dem Hintergrund dieser leoninischen Symbolik mochte auch der marmorne
Jupiter im Betrachter den Vergleich mit Leo evozieren, zumal eine derartige Paral-
lele gleichfalls durch die Panegyrik geläufig war. So setzt etwa der humanistische
Dichter Zaccaria Ferreri in seinem Lugdunense Somnium von 1513 Rom mit der
himmlischen Sphäre Jupiters gleich, von der aus der neu gewählte Leo X., wie Jupiter
mit der Macht über Himmel und Erde ausgestattet, die Welt regiert.760 Ein Bezug
zwischen Leo Sol und dem Göttervater scheint auch in einer der Kuppelszenen der
Loggia impliziert zu sein. Unter Jupiter, der hier in Begleitung Ganymeds das Ele-
ment Feuer personifiziert, sind die drei Sternbilder Löwe, Krebs und Waage darge-
stellt (Abb. 331). Wie Claudia Cieri Via anmerkt, ist hierin ein verschlüsselter
astrologischer Hinweis auf den sternengläubigen Papst zu erkennen. Stehen Löwe
                                                
755 Zu den literarischen Quellen der Gigantomachie, die unter anderen von Ovid geschildert wird, und
ihren bildlichen Darstellungen in der Renaissance siehe jüngst VETTER 2002.
756 QUEDNAU 1979, S. 393.
757 Das Semper-Motto mit der Strahlensonne ist nur noch in einem der äußersten Bildfelder erhalten,
wobei die Physiognomie des Löwenkopfes kaum mehr zu erkennen ist. Daß hier tatsächlich Löwen-
köpfe dargestellt waren wird durch die Beschreibung von Bloch in HOFMANN 1908, S. 21 bestätigt.
758 Siehe QUEDNAU 1979, S. 215–218.
759 QUEDNAU 1979, S. 393.
760 SHEARMAN 1972b, S. 1f.; STINGER 1994, S. 15f.
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und Krebs für Sonne und Mond, die Beherrscher des Tages und der Nacht, ist die
Waage bereits im Horoskop Leos X. Sinnbild seiner gerechten Herrschaft.761
Mit der Verherrlichung des Hauses Medici ist ein Thema angesprochen, das die
gesamte Dekoration der Loggia netzwerkartig durchzieht. Medici-Symbole, die als
Zeichen einer tugendhaften und gerechten Herrschaft immer auch Ausdruck politi-
scher Botschaften sind, finden sich in reicher Zahl in die Dekoration eingefloch-
ten.762
Plakativ erscheinen in den Bildfeldern über den Statuennischen wechselweise der
Falke mit dem Diamantring – Zeichen für Redlichkeit und Gottesliebe763 – und die
persönliche Imprese Giulio de’ Medicis mit dem Motto CANDOR ILLAESUS, was »un-
beschädigtes Weiß« oder »unversehrte Unschuld« bedeutet. Das zugehörige Bild zeigt
eine Kristallkugel, welche die Strahlen des Sonnenlichts einerseits zu einem Baum-
stamm weiterleitet, der daraufhin in Flammen aufgeht, andererseits zu einem weißen
Band mit der Aufschrift CANDOR ILLAESUS, welches unversehrt bleibt (Abb. 332).764
Paolo Giovio zufolge liegt der Imprese eine wissenschaftliche Entdeckung Domeni-
co Buoninsegnis, seines Zeichens Schatzmeister des Kardinals, zugrunde. Dieser hat-
te erkannt, daß von einer Kristallkugel gebündelte und reflektierte Sonnenstrahlen
alle Stoffe in Brand setzen, ausgenommen der reinsten. Die Imprese symbolisiert
folglich die Reinheit der Seele ihres Trägers, die durch nichts und niemanden verletzt
werden kann. Wie Giovio berichtet, hatte Giulio de’ Medici die Imprese nach der
Zerschlagung der gegen ihn geplanten Verschwörung von 1522 angenommen.765
Spielerisch sind die Medici-Zeichen darüber hinaus in die Stuck- und Grottesken-
dekoration verwoben: Mehrfach taucht der Löwe in der prächtigen Stuckkalotte der
südlichen Wandexedra auf (Abb. 338); in den die Kreuzgewölbe rahmenden Bordüren
künden Falken, Diamantring und das SEMPER-Motto von ewiger Gottesliebe und
Redlichkeit (Abb. 334), erscheint neben dem fröhlichen Spiel der Meeresungeheuer
die CANDOR ILLAESUS-Imprese (Abb. 335). Arabesken wurzeln im mediceischen Dia-
mantring und werden von der Kristallkugel bekrönt. Immer wieder trifft man auf
                                                
761 CIERI VIA 1999, S. 105. Eine vergleichbare Instrumentalisierung der Tierkreiszeichen läßt sich
mehrfach in von Leo X. in Auftrag gegebenen Kunstwerken nachweisen. So zeigt etwa in der Sala die
Costantino der Zeltbaldachin über dem thronenden Clemens I., der die Züge Leos X. trägt, sieben
Tierkreiszeichen, wobei das Bild des Löwen im Zentrum, unmittelbar über dem Papst erscheint. Siehe
hier zu QUEDNAU 1979, S. 215f., mit weiteren Beispielen.
762 Auf die starke Präsenz der Medici-Impresen macht auch MOREL 1997, S. 45f. aufmerksam.
763 Zum Falken siehe AMES LEWIS 1979, 138; Zum Diamantring siehe Kapitel C. II. 2b), S. 239 und
Anm. 226.
764 Zur Imprese und ihrer Deutung siehe ausführlich PERRY 1977. Vgl. auch REISS 1992, S. 6.
765 Giovio, Dialogo, 1555 (1978), S. 66–68. Giovio spielt hier auf die im Mai 1522/23 stattgefundene
Verschwörung republikanisch gesinnter Kräfte in Florenz an, welche die Ermordung des Kardinals
zum Ziel hatte, der zu dieser Zeit die Regierungsgeschäfte in Florenz führte. Die Verschwörung wurde
jedoch aufgedeckt und einige der Verschwörer hingerichtet. Prosperi in DBI, 1982, Bd. 26, S. 244f.
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Putten mit dem Ball, die ebenso wie die Schlagball spielenden und Äpfel pflückenden
Eroten der Gewölbemedaillons auf die palle des Familienwappens verweisen. Selbst
das antikisierende Schmuckmotiv der weißen Rose, das unter anderem die Laibungen
der äußeren Arkaden ziert, läßt sich im mediceischen Sinne auslegen. Die Rose wurde
von Piero Valeriano gewählt, um ein weiteres Motto Giulio de’ Medicis – »Überwin-
de die Niedertracht durch gute Werke«766 – zu illustrieren.767
Phantasievoll und zugleich suggestiv wird der Ort der Lustbarkeit in den Dienst
der Repräsentation gestellt. Besonders prominent kommt dies in den kunstvollen
Pendentifs der Kuppel zur Geltung: Aus der Gottesliebe und den theologischen Tu-
genden Glaube, Hoffnung und Liebe – symbolisiert durch den Diamantring und die
drei Federn – sprießt in zwei der Pendentifs der von Vergil für das Goldene Zeitalter
besungene blühende Akanthus768, der sich hier sinnfällig zum Wappen des Kardinals
formiert (Abb. 336). Auch in den beiden Pendants erwächst das grotteske Ranken-
werk dem Diamantring mit den Federn (Abb. 337). Spielerisch kommt hier zum
Ausdruck, daß es letztlich das Mäzenatentum der Medici ist, aus dem die Schönheit
der Loggia hervorgeht.
Diese Schönheit, so konnte gezeigt werden, vermittelt sich in entscheidendem
Maße über die varietà der Formen, Motive und Themen. Mannigfaltigkeit kenn-
zeichnet bereits die Architektur mit ihrem asymmetrischen Grundriß, dem variieren-
den Gewölbesystem und der bewegten Pilastergliederung. Die freie Entfaltung der
Motive in den stucchi und Grottesken wird nur dort durch Wiederholung und Sym-
metrie gebremst, wo es Einheit und Harmonie des Gesamteindrucks erfordern. Über
die formalästhetische Ebene hinaus setzt sich das Prinzip der varietà jedoch auch auf
der inhaltlichen Ebene fort. Indem die Dekoration keinen übergeordneten Gedanken
verfolgt, sondern eine Vielzahl abwechslungsreicher Themen und Ideen bietet, öff-
net sie Interpretationsräume, die dem Entziffern von Antikenzitaten und der Wert-
schätzung künstlerischer invenzione ebenso Platz bieten wie zotigen Scherzen,
moralphilosophischen Betrachtungen oder Allusionen auf den Auftraggeber. Struktu-
rell stehen die narrativen Szenen somit den sie umgebenden Grottesken nahe, wie
diese sind sie gleichsam »Gemälde ohne Regeln«.769 Da die Rezeption durch den
Betrachter subjektiv und assoziativ erfolgt, sind auch die hier aufgezeigten Querver-
weise und Gedankenfäden lediglich als Deutungsoptionen zu verstehen, die eine Vor-
stellung vom Potential eines solchen, dem diletto verpflichteten
                                                
766 ALIORUM PRAVITATEM BONORUM OPERUM OPE PERVICENDAM.
767 CIERI VIA 1999, S. 106.
768 Zum »blühenden« oder »lachenden« Akanthus als Verweis auf das Goldene Zeitalter siehe
WEDDIGEN 2006, S. 193–195. Zu Vergil vgl. auch Kapitel C. I. 3, S. 188, Anm. 240.
769 Vasari, Le Vite, 1550/1558, Bd. 1, S. 143f. Zitiert in Kapitel C. II. 2b), S. 233, Anm. 206.
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Dekorationskonzeptes vermitteln möchten. Das freie Knüpfen von Bedeutungen
darf dabei als Teil eines höfischen Spiels verstanden werden, bei dem der Höfling
seinen eigenen esprit unter Beweis stellen konnte.770
                                                
770 Vgl. MCGRATH 1985; KLIEMANN 1994.
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D. FAZIT
Orte der Muße – Orte der Repräsentation
Eine Loggia ist nicht nur ein prägnantes architektonisches ornamentum oder ein
geschützter und zugleich luftiger Raum, der einen schönen Ausblick bietet; sie ist
darüber hinaus vor allem auch Ausdruck einer sublimierten Lebenskultur. Neben ih-
rem ästhetischen Wert und ihren Aufenthaltsqualitäten eröffnete sie wie kaum ein
anderer Raumtyp die Möglichkeit einer exemplarischen Antikenrezeption auf zahl-
reichen Ebenen. Nicht zuletzt hierin liegt der hohe Stellenwert begründet, den die
Loggia als luxuriöser Wohn- und Repräsentationsraum im 15. und 16. Jahrhundert in
Rom, aber auch andernorts, genoß.
Die antiken Prototypen des »Modells« Loggia waren den Zeitgenossen aus der
klassischen Literatur bekannt: Vitruv, Cicero, Statius, Plinius d. J. u.a. wußten von
mit Fresken und Skulpturen geschmückten Portiken, Wandelgängen (ambulationes)
oder von Säulen umstellten Triclinien zu berichten, in denen man mit Blick auf den
Garten bzw. die Landschaft zu speisen oder zu lustwandeln pflegte und sich mit
Gleichgesinnten zum gelehrten Gespräch zusammenfand. Neben der besonderen
Qualität der Aussicht zeichneten sich diese Räume ferner durch angenehme klimati-
sche Bedingungen aus: Waren sie mehr für eine Nutzung im Winter vorgesehen,
orientierten sie sich nach Süden zu den warmen Winden; sollten sie hingegen im
Sommer einen kühlen und schattigen Aufenthaltsort bieten, öffneten sie sich nach
Norden. Aus den literarischen Beschreibungen ließ sich so das Bild eines Ortes der
geistigen und physischen Rekreation gewinnen, in dem das antike Ideal der »würde-
vollen Muße«, des otium cum dignitate, Gestalt annahm.
Wie sehr das Vorbild der Antike die römischen Loggien des 15. und 16. Jahrhun-
derts prägte, konnte im Verlauf dieser Arbeit immer wieder deutlich gemacht wer-
den. Die Rezeption erfolgte dabei sowohl auf einer ideellen als auch auf einer
konkreten funktionalen und gestalterischen Ebene und führte schließlich zu einer
grundlegenden Neuinterpretation der Loggia als Raum all’antica. Die ideelle Rezep-
tion äußerte sich in erster Linie in der Charakterisierung der Loggia als heiterer Ort
der Entspannung und der Muße – eine Zuordnung, die in engem Zusammenhang mit
der frühneuzeitlichen Villenkultur betrachtet werden muß, war diese doch wie kein
zweites kulturelles Phänomen genuin mit der Rückgewinnung des antiken otium-
Ideals verknüpft. In diesem Zusammenhang ist es bezeichnend, daß gerade die Loggia
zum signifikanten äußeren Erkennungsmerkmal der Villa avancierte und demgemäß
auch in der Innendisposition eine stets prominente Stellung einnahm. In der gestei-
gerten Wertschätzung, die die Garten- und Aussichtsloggia zugleich auch in der Pa-
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lastarchitektur erfuhr, schlägt sich daher – wie bereits Alberti erkannte1 – unter
anderem das Bedürfnis nieder, das städtische Alltagslebens um ein villenartiges Ele-
ment zu bereichern.
Von zentraler Bedeutung für den otium-Charakter der Loggia erweist sich das
Thema der Aussicht. Im architektonisch gerahmten und gelenkten Blick, bei dem
sich dem Schauenden der Gegenstand seiner Augenlust in rhythmisierten und struktu-
rierten Ausschnitten gleichsam wie ein Bild darbietet, manifestiert sich eine der be-
sonderen Qualitäten des Raumtyps. Die bewußte Inszenierung und Wahrnehmung
von Blickbezügen verdankte sich dabei im wesentlichen der intensiven Auseinander-
setzung mit dem antiken Schrifttum, vor allem der Villenliteratur. In welchem Maße
das römisch-antike Prinzip des architektonisch gefaßten und geführten Blicks die
ästhetische Wahrnehmung in der Renaissance bestimmte, ließ sich sowohl anhand
von Aussichts-Beschreibungen nachweisen, etwa wenn die Loggia das dahinterliegen-
de Land enthüllt,2 als auch an den Bauten selbst: Im Vatikanpalast, in den Plänen für
die Villa Madama oder in der Villa Turini-Lante beispielsweise kulminieren sorgfältig
geplante Blickachsen und -bezüge in der Aussicht aus der Loggia. Ein gesteigertes
Sehvergnügen konnte auch durch das Spiel unterschiedlicher Öffnungsformen er-
reicht werden. So tragen der effektvolle Wechsel von Architrav und Bogen in der
Serliana der Villa Turini-Lante oder das Nebeneinander von großen Arkaden und
kleinen Rundbogenöffnungen in der Front der Loggetta Bibbiena der Qualität der
varietà Rechnung, die schon bei Plinius wesentlicher Bestandteil des Ausblickserleb-
nisses ist.
Die kunstvolle Inszenierung der Aussicht stellt sich jedoch nicht nur als ein for-
mal-ästhetisches Phänomen dar; sie ist, wie deutlich wurde, darüber hinaus Ausdruck
eines kulturhistorischen Prozesses. Gerade der in der Villa so wichtige Blick ex alto
auf die Landschaft setzte die durch den Humanismus geleistete Wiederentdeckung
des ästhetischen Eigenwerts von Landschaft voraus, für den die antiken laudes
prospectus einen reichen Bezugsrahmen boten. Selbst die konkrete Wahrnehmung
des sich darbietenden Panoramas war in hohem Maße durch die aus der klassischen
Literatur bekannten Topoi, etwa den Vergleich der Landschaft mit einem Theater,
bestimmt und somit kulturell kodiert. Dies zeigt sich nicht nur in stilisierten Be-
schreibungen, wie den Commentarii Pius’ II., sondern auch in persönlichen Briefen,
wie jenem des Baldassare Castiglione, der sich zur Schilderung des Blicks aus der Log-
gia der Villa Belvedere eines berühmten Epigramms des Dichters Martial bediente. In
solchen Bezügen eröffnet sich ein zeitgenössischer Rezeptionshorizont, vor dem das
                                                
1 Vgl. hierzu das der Einleitung vorangestellte Zitat.
2 Vgl. S. 69.
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Naturerlebnis zugleich zum Bildungserlebnis wird. Daß vergleichbare Konnotationen
auch für die Betrachtung des Stadtpanoramas greifen, zeigt sich paradigmatisch in
der Loggia der Villa Turini-Lante, wo die spektakuläre Sicht auf Rom inschriftlich
unter das Martial-Motto HINC TOTAM LICET AESTIMARE ROMAM gestellt ist.
Der Blick auf die Landschaft war jedoch nicht allein Gegenstand intellektueller
Projektionen. Wiederum in Anlehnung an antikes Gedankengut erkannte man spä-
testens seit den Schriften Petrarcas im Genießen der landschaftlichen Schönheit und
im freien Schweifen des Auges eine der essentiellen Voraussetzungen für das Erleben
von Muße. Es ist die ästhetische Naturerfahrung, die Geist und Körper entspannt und
erfrischt und aus der heraus der homo litteratus neue Kraft und Inspiration schöpft.
Die gleiche Wirkung konnte im humanistischen Verständnis der Garten entfal-
ten. Im Unterschied zur fernsichtigen, der Außenwelt zugewandten Perspektive der
Panoramaloggia schaut der Betrachter von der Gartenloggia in das der Welt abge-
wandte Refugium einer durch den Menschen kunstvoll geordneten Idealnatur. Das
Bild, das sich ihm hier bot, läßt sich heute in seinen Einzelheiten kaum mehr rekon-
struieren. Vor diesem Hintergrund erwies sich eine zumindest allgemeine Charakteri-
sierung von Erscheinungsbild und Atmosphäre des Renaissancegartens als
unerläßlich, bestimmten diese die Aufenthaltsqualität der Loggia doch entscheidend
mit. In seinen Farben, Düften und Geräuschen oder den ausgestellten antiken Skulp-
turen entfaltete sich ein breites Spektrum unterschiedlicher Sinnesreize, die in das
Innere der Loggia eindrangen und den hier Verweilenden in einen paradiesischen und
mit antiker Topik aufgeladenen Mikrokosmos eintauchen ließen. Als Bindeglied
zwischen Haus und Garten bildete die Loggia somit einen Teil der im Garten ver-
wirklichten Symbiose von Natur, Kunst und Antike.
Das für den Raumtyp so charakteristische Thema des Durchdringens von Innen und
Außen wurde vielfach in den malerischen Dekorationen aufgegriffen und zugespitzt.
In der Loggia di Psiche und der ersten vatikanischen Ostloggia nimmt die fingierte
Pergola im Gewölbe Bezug zum angrenzenden Garten und löst die Raumgrenzen zum
Himmel hin auf. Kraft der illusionistischen Fähigkeit der Malerei wird die Loggia auf
diese Weise vor den Augen des Betrachters gleichsam in eine vegetabile Gartenarchi-
tektur transformiert. Evozierten die üppigen Fruchtgirlanden und die fingierten vela
der Psyche-Loggia die Atmosphäre eines Festsaals im Freien, konnten die exoti-
schen Vögel in der vatikanischen Loggia die Erinnerung an antike Volieren, wie sie
etwa Varro beschreibt, wachrufen.
In den Loggien der Casina Bessarione und der Casa dei Cavalieri di Rodi sowie den
beiden Risalitloggien der Villa Belvedere wiederum ist es das Aussichtsthema der
Arkadenfront, das in den Wandmalereien fortgeführt wird. Von einer antikisieren-
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den Scheinarchitektur gerahmte Landschaftsprospekte ergänzen hier den realen
Ausblick auf Garten, Stadt oder Land, so daß sich dem Betrachter eine doppelte Au-
genlust bot. Eine solche Dekoration erwies sich nicht nur aufgrund des Membrancha-
rakters der Loggia als besonders adäquat, sondern war zugleich durch die Autorität
Vitruvs legitimiert, der gemalte Landschaften für die Ausschmückung der antiken
ambulationes empfiehlt. Wie unter anderem aus Albertis Architekturtraktat her-
vorgeht, schrieb man dabei der gemalten Natur eine ihrem realen Vorbild vergleich-
bare wohltuende Wirkung auf Körper und Geist zu. Mit dem hier aufscheinenden
Paragone-Gedanken konnte eine zentrale Kategorie der zeitgenössischen Wahr-
nehmung dieser Dekorationen erschlossen werden, welche um die vieldiskutierte
Fähigkeit der Malerei kreist, die Schönheiten der Natur ebenbürtig wiederzugeben
bzw. diese sogar noch zu übertreffen.
In den Schriften der Kunstheoretiker wie Alberti, Lomazzo oder Armenini wer-
den die »paesi dilettevoli«3 und die fingierten Pergolen explizit mit dem otium-
Charakter der Loggia verknüpft: Ihre heitere Stimmung vermochte »die Seele gleich
beim ersten Blick vom Überdruß zu erlösen«4 und erschien somit dem gegenüber den
Sälen freieren decorum der Loggia angemessen. Die hier angesprochene Qualität der
licentia – der größeren Ungebundenheit in der Wahl der Dekorationsthemen – äu-
ßert sich in besonderem Maße auch in zwei weiteren, oft in Loggien vorkommenden
Ausstattungsformen: in der Grotteske und in den Darstellungen der antiken Mytho-
logie.
So erscheint es bezeichnend, daß es gerade Loggiendekorationen waren, die den
Triumphzug der Grotteske durch die europäische Malerei initiierten: Bildete Raffaels
Loggetta für den Kardinal Bibbiena in gewisser Weise das Experimentierfeld für die
Emanzipation der Grotteske aus ihrer Rolle als schmückendes Beiwerk, fanden der
Künstler und sein in diesem Feld wichtigster Mitarbeiter Giovanni da Udine in der
zweiten vatikanischen Ostloggia zu einer überzeugenden Neuinterpretation der anti-
ken Gemälde und Stukkaturen, die es ganz im Sinne der aemulatio nicht nur zu imi-
tieren, sondern zu übertreffen galt. Die große Beliebtheit dieser nach André Chastel
»zügellose(n) Malerei«5 zur Ausstattung von Loggien hatte wohl vor allem zwei
Gründe: Zum einen stellte die Grotteske – ähnlich wie die durch Vitruv und andere
Autoren bezeugten Landschaftsprospekte – einen genuin antiken Dekorationsmodus
dar, der sich kongenial zur Veranschaulichung des mit dem Raumtyp verknüpften
antikisierenden Anspruchs eignete. Zum anderen unterstützte ihr ausgesprochen
                                                
3 Vgl. S. 140.
4 Vgl. S. 166.
5 Den Begriff verwendet Chastel, 1997 im Untertitel seiner erstmals 1988 erschienen Schrift über die
Grotteske.
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spielerischer und vergnüglicher Charakter die Funktion der Loggia als Ort der Ent-
spannung und Zerstreuung. Die virtuose Kombination von täuschend echten Tier-
oder Pflanzenmotiven, der künstlerischen Phantasie entsprungenen Bizarrerien
sowie Antikenzitaten stellte ein breites Spektrum ästhetischer und intellektueller
Anreize zur Verfügung, an denen sich der diletto des Betrachters entzünden konnte.
Die Vielfalt sich stets wandelnder Motive forderte dabei eine Rezeption aus der Be-
wegung geradezu heraus, wie sie beim Lustwandeln in der Loggia in idealer Weise
gegeben war.
Zu einer heiteren und vergnüglichen Atmosphäre all’antica, die mit den Worten
Lomazzos nicht vom »Schatten der Melancholie« getrübt sein sollte6, trug auch die
Darstellung mythologischer Szenen bei. Ähnlich wie die Grottesken richten sich
diese vorrangig an den diletto des Rezipienten, der auf unterschiedlichen Ebenen
angesprochen wird. Wie sich exemplarisch an den Loggien der Villa Farnesina und
der Villa Madama aufzeigen ließ, boten die Dekorationen, deren Themen vornehm-
lich den Bereichen Natur, Kosmos, Liebe und Erotik entstammen, über den sinnlich
ästhetischen Genuß der kunstfertigen Malerei hinaus reichlich Deutungsspielräume.
Dem ungezwungenen decorum der Loggia angemessen, vollzog sich die intellektuelle
Rezeption der Darstellungen als freies Spiel der Assoziationen, im Knüpfen loser
Bedeutungszusammenhänge. Zugleich war die Loggia als Ort des Kunstgenusses auch
Ort des Kunstgesprächs. Gerade an den Mythologien ließen sich Themen wie der
Paragone zwischen Malerei und Poesie oder die Freiheit der künstlerischen Erfin-
dung trefflich diskutieren. In der Gartenloggia der Villa Madama wurde der gelehrte
Diskurs darüber hinaus ganz im Sinne der honesta voluptas durch die ausgestellte
Antikensammlung bereichert. Mit der bunten Vielfalt der hier angesprochenen As-
pekte entsprechen die Dekorationen in hohem Maße den Anforderungen der höfi-
schen Gesprächskultur, wie sie – literarisch stilisiert – in Baldassare Castigliones
Cortegiano beispielhaft zur Anschauung kommen.
Mit einem der Muße gewidmeten Raum wie der Loggia aufwarten zu können, war –
so ist im Verlauf dieser Studie deutlich geworden – keineswegs allein ein »privater«
Luxus des Hausherrn, sondern auch eine wichtige Geste der Repräsentation.
Wie zu Beginn der Arbeit dargelegt, gingen Machtausübung und Machterhalt in
der frühneuzeitlichen Gesellschaft mit der permanenten Notwendigkeit sozialer
Selbstbehauptung einher, deren wichtigstes Instrument die Repräsentation war. Diese
bestimmte daher nicht nur die Gestaltung und Nutzung der Zeremonialräume, etwa
der sala grande, sondern betraf ebenso die intimeren, der Entspannung und dem
                                                
6 Vgl. S. 217, Anm. 491.
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Vergnügen zugedachten Bereiche, wie den Garten, die Villa oder die Loggia. Entspre-
chend wurde die in der Antike vollzogene Trennung zwischen otium und negotium
zwar ideell rezipiert, in der Praxis jedoch gingen Muße und Vergnügen, politisches
Tagesgeschäft und Machtausübung oft nahtlos ineinander über. Was also vor dem
Hintergrund unseres heutigen Verständnisses der Kategorien »öffentlich« und »pri-
vat« bzw. »Arbeit« und »Freizeit« als Diskrepanz erscheinen mag, war in einer Ge-
sellschaft, die in erster Linie eine Spannbreite graduierter Öffentlichkeit kannte,
kaum voneinander zu trennen. In diesem Sinne erfüllten etwa auch die in der Loggia
stattfindenden, der Unterhaltung und dem Vergnügen zugedachten Bankette eine im
wesentlichen repräsentative Aufgabe und so konnte Leo X. beim Lustwandeln in
seiner Loggia zugleich informelle Audienzen gewähren. Die funktionale Ambivalenz
des Raumtyps, die bereits in den spärlichen Quellen anklingt, ließ sich durch die um-
fassende Analyse der Loggien und ihrer Dekorationen bestätigen. Dabei hat sich
gerade die Zusammenschau von architektonischer Gestalt, Grundriß, Ausstattung und
nicht zuletzt Funktion und Rezeption der Aussicht als fruchtbar und erkenntnisstif-
tend erwiesen. Nur auf dieser Basis konnte die Wechselwirkung von otium und ne-
gotium, von Muße und Repräsentation in ihrer Vielschichtigkeit erfaßt werden.
Der mit den Loggien verknüpfte repräsentative Anspruch findet auf sehr unter-
schiedliche Weise seinen Ausdruck. Gibt er sich etwa im Falle der Loggia der Casa dei
Cavalieri di Rodi und der vatikanischen Ostloggia bereits in den monumentalen Di-
mensionen der Räume und ihrer exponierten Lage zu erkennen, äußert er sich im
Palast von Santi Apostoli oder in der Engelsburg gerade in der Abgeschiedenheit und
damit Exklusivität der Loggien. In den hier untersuchten Villen wiederum tritt die
Loggia als einer der wichtigsten Repräsentationsräume in Konkurrenz zur sala
grande; in der Villa Belvedere ersetzt sie diese sogar.
In ihrer architektonischen Gestaltung erzielten die Loggien in erster Linie durch
die Annäherung des Formenvokabulars an die Antike eine prachtvolle Außenwir-
kung. Ausgestattet mit Spoliensäulen, ausgezeichnet durch das antike Theatermotiv
oder durch die Verwendung kostbarer Materialien aufgewertet, präsentierte sich die
jeweilige Loggia als ornamentum der Palast- oder Villenfassade einem privilegierten
Publikum im exklusiven Rahmen des Gartens oder fungierte als weithin sichtbares
Würdezeichen. Am Vatikanpalast nimmt die monumentale Ostloggia als fernsichti-
ges Erkennungsmerkmal der päpstlichen Residenz sogar Züge eines imperialen Herr-
schaftssignums an, das die Erinnerung an kaiserliche Bauten wie das Septizonium
oder die durch Sueton überlieferte »porticus triplices miliarias«7 des Nero-Palastes
evozieren konnte.
                                                
7 Vgl. S. 114.
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Gerade im Vatikanpalast gewinnt auch die Aussicht aus der Loggia eine dezidiert
repräsentative Qualität. So äußerte sich im Blick des Papstes auf die nach Paolo
Giovio »unterworfene Stadt«8 nicht nur der Blick des Genießers, sondern auch der
traditionelle Herrscherblick. Eine vergleichbare Interaktion von Außenwirkung und
Aussicht konnte für die Villa Belvedere geltend gemacht werden. Kündete hier die
von der Loggia beherrschte Nordfassade den von Norden in die Stadt Einreisenden
schon von weitem von päpstlicher Macht und Herrlichkeit, ermöglichte der Blick
aus der Loggia die zumindest symbolische Kontrolle über eine der wichtigsten Ein-
fallstraßen. Selbst die Betrachtung des Gartens erschöpfte sich nicht in seiner rekrea-
tiven Wirkung, sondern vergegenwärtigte stets auch die Magnifizenz seines
Besitzers.
Besonders signifikant läßt sich die Bedeutung des Raumtyps »Loggia« als ein Ort
der Repräsentation an den Ausstattungen fassen. Schon der hier aufgewandte Luxus,
wie er insbesondere in der zweiten vatikanischen Ostloggia und der Gartenloggia der
Villa Madama augenfällig wird, spricht für deren hohen Stellenwert. Neben einer
aufwendigen Stuck- und Freskendekoration zeichnen sich beide Beispiele vor allem
durch ihren reichen Skulpturenschmuck aus, der sich im Fall der Villa Madama auch
im angrenzenden Garten fortsetzte. Waren antike Statuen und ihre Betrachtung
einerseits essentieller Gegenstand der honesta voluptas – des ehrenvollen Vergnü-
gens –, so manifestiert sich in ihrem Besitz andererseits ein Gestus der Standesdo-
kumentation. Wie am Beispiel des vermutlich im Sichtfeld der Gartenloggia von
Santi Apostoli aufgestellten Apoll vom Belvedere dargelegt, boten sich die antiken
Stücke in idealer Weise zur panegyrischen Überhöhung ihres Besitzers an. Lobge-
dichte, die die Qualität des Kunstwerks und die Vorzüge des Sammlers gleichermaßen
priesen, konnten während des Banketts in der Loggia zur Unterhaltung der Gäste
vorgetragen werden, die dabei im Idealfall die besungene Statue wie auch den belobig-
ten Adressaten im Blick hatten.
Als besonders aufschlußreich im Hinblick auf die Ambiguität des Raumtyps hat
sich jedoch die in Teilen stark divergierende Wahl der Dekorationsprogramme er-
wiesen. Neben den Landschaftsprospekten, Pergolen, Grottesken und mythologi-
schen Szenen, die in erster Linie auf den otium-Charakter der Loggien abzielen,
kamen auch gänzlich andersartige Themen zu Darstellung. Anschaulich zeugen die
Historienzyklen in der Gartenloggia der Engelsburg und der zweiten vatikanischen
Ostloggia vom Eindringen des negotium in die Sphäre des otium. In der Loggia Leos
X. wird die heitere Grotteskendekoration durch ein umfangreiches biblisches Pro-
gramm mit heilsgeschichtlichem und kirchenpolitischem Aussagegehalt ergänzt –
                                                
8 Vgl. S. 82f.
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eine genuin sakrale Thematik, die hier für den profanen Kontext adaptiert wurde.
Eng auf die Legitimation von Amt und Würde des Pontifex zugeschnitten, steht der
Gewölbezyklus ganz im Dienst der maiestas papalis, der auch die anspruchsvolle
Innenarchitektur, die in ihrer antichità neue Maßstäbe setzt, verpflichtet ist. Stil-
ebene und Thematik, so wurde deutlich, nehmen hier in besonderem Maße auf das
decorum des Ortes wie auch des Auftraggebers Bezug: Es ist dies die Loggia des vica-
rius christi, aber auch des rechtmäßigen Nachfolgers der antiken Imperatoren.
In der Dekoration der heute verlorenen Gartenloggia der Engelsburg wiederum
wurde der Aspekt des Heiteren, Mußevollen gänzlich ausgeblendet, obgleich die Log-
gia durch ihre geringe Größe, ihre abgeschiedene Lage und ihre Orientierung zum
giardino segreto zunächst den Anschein eines intimen, beschaulichen Rückzugsortes
vermittelte. Im Inneren hingegen präsentierte sich dem Besucher ein auf aktuelle
politische Ereignisse bezogenes, propagandistisches Bildprogramm: Die wenig rühm-
liche Begegnung zwischen dem französischen König Karl VIII. und Alexander VI.
erfuhr eine Umdeutung als Triumph des sacerdotium über das regnum. Ähnlich wie
in der Loggia Leos X. wurde auch hier eine aus öffentlichen Repräsentationsbauten
und -räumen vertraute Ikonographie in den Bereich der Loggia übertragen.
Daß der Eindruck der Architektur nicht immer mit dem Charakter des Dekorati-
onsprogramms übereinstimmen muß, hat sich in umgekehrter Weise an der Loggia
im Palast der Rhodosritter gezeigt. Hier sind es die monumentale Größe und die ex-
ponierte, auf die Stadt ausgerichtete Lage, die der Loggia eine ausgesprochen reprä-
sentative Wirkung verleihen, während die illusionistischen Landschaftsausblicke den
Raum in einen Ort der Muße und Rekreation verwandeln. Eine vergleichbare »öf-
fentliche Inszenierung« des otium begegnete uns in der ersten vatikanischen Ostlog-
gia. Zwar nimmt das Pergolathema hier Bezug zum angrenzenden giardino segreto,
doch wurde die Loggia wohl weniger als Gartenloggia im engeren Sinne genutzt, denn
als öffentlicher Korridor.
Daß die Welt des negotium auch im Bereich der Villa Eingang finden konnte, hat
die Interpretation des Bildprogramms in der Belvedere-Loggia Innozenz’ VIII. ge-
zeigt. Wenngleich sehr viel subtiler als in der Gartenloggia der Engelsburg spielten
die Veduten italienischer Städte ebenfalls auf einen aktuellen Konflikt an, dem sich
das Papsttum zu stellen hatte. Als illusionistische Ausblicke inszeniert knüpfen diese
»Stadtlandschaften« zugleich an das bereits bekannte Thema des fingierten Land-
schaftsprospektes an. Auch in denjenigen Beispielen, die sich durch ihre Ausmalung
in erster Linie als Orte der Rekreation und Zerstreuung ausgeben, wollten sich die
Auftraggeber angemessen repräsentiert wissen – sei es durch die prominente Zur-
schaustellung des Wappens, wie in der Loggia Marco Barbos im Palast der Rhodos-
ritter, sei es durch das spielerische und humorvolle Einbinden von Heraldik und
283
Impresen in das Dekorationssystem, wie in der Gartenloggia der Villa Madama. Eine
besonders hintersinnige Form der Selbstdarstellung wählte Agostino Chigi in der Villa
Farnesina: Im Gewölbe der Gartenloggia kündet sein in mythologischen Bildern dar-
gestelltes Horoskop von der ruhmreichen Existenz des Bankiers; in der Vestibüllog-
gia ist es hingegen sein Schutzgott Merkur, der auf Chigis Rolle als mächtiger
Kaufmann und Mäzen der Künste verweist.
Als Ort der Muße und Lustbarkeit, Raum für Kunstbetrachtung und Naturgenuß, aber
auch in ihrer Eigenschaft als Herrschaftsgestus und Prestigeobjekt, bot die Loggia
somit einen idealen Rahmen für flexible Formen der Machtausübung durch Reprä-
sentation. Ihr gegenüber anderen Räumen, etwa dem großen Saal, weniger streng
reglementiertes decorum, ihr hohes Maß an licentia ermöglichte dabei eine Vielfalt
stets neuer künstlerischer Lösungen, mit denen Künstler und Auftraggeber unterein-
ander in einen Wettstreit traten. Dabei scheint als Leitbild immer wieder das gerade
im Rom des 15. und 16. Jahrhunderts so wesentliche Streben nach der Wiedergewin-
nung und Überbietung der Antike auf; ein Streben, das in der Loggia eine kongeniale
künstlerische Form gefunden hat.
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1 Loggia der Casa dei Cavalieri di Rodi
1470/71
Nicht zugeschrieben
Illusionistische Landschaftsausblicke, Imperatorenmedaillons
Forschungsüberblick
Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Casa dei Cavalieri di Rodi setzte
mit den historischen Forschungen von Giuseppe Zippel (1921, 1928) zum römi-
schen Priorat der Rhodosritter ein. Die erste kunsthistorische Untersuchung von
Corrado Ricci (1930) behandelt den Palast im Zusammenhang einer allgemeinen
Entwicklungsgeschichte des Augustusforums von der Antike bis zur Gegenwart. Die –
abgesehen von einem schmalen Führer ohne wissenschaftlichen Apparat
(PECCHIOLI/PIETRANGELI 1981) – einzige Monographie zum Gebäude legte Guido
Fiorini (1951) vor, der sich auf eine allgemeine Baugeschichte und die Ergebnisse der
vorangegangenen Restaurierung konzentriert. Eine genauere Bauanalyse auf der
Grundlage neuer Grundrisse und Querschnitte leisten Marcello Piras und Paolo Subi-
oli (1989/90). Silvia Danesi Squarzina (1989) widmete sich erstmals ausführlich der
Loggia und ihrer Dekoration, die zuvor nur vereinzelt in Überblickswerken zur illu-
sionistischen Wandmalerei (YUEN 1975, S. 99–103) oder zur Ikonographie von
Landschaftsmotiven (TURNER 1959, S. 4; BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 242f.) Berück-
sichtigung fand. Diskutiert werden Fragen der Datierung und Zuschreibung, ferner
erfolgt eine grobe Einordnung der Fresken in den Kontext profaner Raumausstat-
tungen. Eine grundlegende ikonographische Analyse und eine profunde Interpretati-
on der Fresken bleiben jedoch aus.
Weitere Literatur
BIASOTTI/GIOVANNONI 1931; TOMEI 1942, S. 95–98; FIORINI 1946; MONTINI 1955;
SANDSTRÖM 1963a, S. 96 f.; GOLZIO/ZANDER 1968, S. 98; BEK 1980, S. 108; Palazzo
Venezia 1980, S. 71–73; FROMMEL 1984b, S. 157–160; SATZINGER 1996, S. 255;
PETROCCHI 1997, S. 227
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Grundriß
I. Piano Nobile
aus: Piras/Subioli, 1989/90
II. Obergeschoß
aus: Piras/Subioli, 1989/90
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Bau- und Ausstattungsgeschichte
Die Ursprünge der Casa dei Cavalieri di Rodi liegen im Mittelalter. Spätestens seit
dem 13. Jahrhundert befand sich hier der Sitz des römischen Priorates der Rhodos-
Ritter, dem auch die heute zerstörte Kirche San Basilio zugeordnet war.1 Im Verlauf
des 14. Jahrhunderts wurde der Prioratus Urbis vermutlich vom Augustusforum nach
Santa Maria dell’Aventino, dem ehemaligen Hauptsitz des Templerordens, verlegt.2
Daß der Palast am Augustusforum zu Beginn des 15. Jahrhunderts in einem ver-
wahrlosten Zustand war, geht aus einem Erlaß Martins V. von 1426 hervor, der das
Gebäude mit der Auflage, die notwendigen Reparaturen vorzunehmen, an Kardinal
Ardicino della Porta übertrug.3 Nach dessen Tod 1434 fiel das Gebäude wieder an
den Orden zurück. Am 7. März 1467 übertrug Papst Paul II. die Verwaltung des rö-
mischen Priorats seinem Nepoten Kardinal Marco Barbo, dem bei gleichzeitiger
Berufung des Priors Giambattista Orsini zum Großmeister fortan de facto die oberste
Leitung der römischen Ordensniederlassung oblag.4 Wie aus zwei Inschriften in der
Loggia hervorgeht, veranlaßte Marco Barbo im Auftrag Pauls II. und mit der finan-
ziellen Unterstützung des Priorates eine umfassende Erneuerung des Palastes, die
1470 abgeschlossen war.5 Außer der Loggia entstanden ferner der neue Hauptein-
gang an der nördlichen Apsis des Augustusforums, die repräsentativen Säle des piano
nobile mit dem großen Versammlungssaal, sowie ein kleines Turmappartement.6
                                                
1 Zur frühen Geschichte des Ordenspriorates und seiner Bauten auf dem Areal des Augustusforums
siehe ZIPPEL 1921, S. 169–186; FIORINI 1951, S. 35–62; MONTINI 1955, S. 326–328; ILARI 1995; ILARI
1996.
2 Nach der Auflösung des Templerordens 1312 fiel dessen Besitz an die Rhodosritter. Den frühesten
Hinweis auf die Verlegung des Priorates soll die Chronik des Antonio dello Schiavo geben, die den
römischen Ordensprior Bartolomeo Carafa (gest. 1405) als »Priore di S. Maria dell’Aventino«
aufführt. CHIGI ALBANI 1934, S. 155, ohne Quellennachweis. Einige Jahre später wird der Ritter Fra
Giacomo degli Obizzi (gest. 1412) in Santa Maria dell’Aventino beerdigt. Vgl. ZIPPEL 1921, S. 178f.;
MONTINI 1955, S. 327; PECCHIOLI/PIETRANGELI 1981, S. 29. ILARI 1996, S. 68 vermutet hingegen, daß
der Palast von S. Basilio zumindest offiziell Prioratssitz blieb.
3 »[...] Cum domus sive palacium, in quo ecclesia sancti Basilii de Urbe constituta existit, et ubi prior
et fratres prioratus hospitalis Iohannis Ierosolimitani de dicta Urbe, ad quos pleno iure dictum pala-
cium pertinere denoscitur, habitare consueverunt, in certis suis partibus male dispositum sit et repe-
racione indigeat, nos domum sive palacium predictum quod, ut commodius habitari valeat et a totali
ruina preservetur, [...].« Publiziert in ZIPPEL 1921, S. 177, Anm.1.
4 ILARI 1996, S. 91 zufolge wurde Barbo zum Prior ernannt. Die Ernennungsurkunde bezeichnet ihn
jedoch ausdrücklich als »gubernatorem et administratorem in spiritualibus et temporalibus«.
PASCHINI 1959, S. 338. Zur Ernennung Orsinis zum Großmeister vgl. auch ILARI 1996, S. 88, Anm. 151.
Allgemein zur Vita Barbos siehe PASCHINI 1948, S. 1–12; PASCHINI 1959, S. 335–354; Gualdo in DBI,
1964, Bd. 6, S. 249–252.
5 MARCUS BARBUS CARDINALIS SANCTI MARCI MCCCLXX UND IUSSU PAULI II PONTIFICIS MAXIMI EX
PROVENTIBUS PRIORATUS / M BARBUS VINCENTINUS PRAESUL TT S MARCI PRAESBITER / CAR AEDES VETUSTATE
COLLAPSAS AUGUSTIORE ORNATU RESTITUIT.
6 Zu den einzelnen Maßnahmen des Umbaus siehe PIRAS/SUBIOLI 1989/90, S. 32–35. Wegen des Orsi-
ni-Wappens über dem Eingangsportal schreibt DANESI SQUARZINA 1989, S. 108f. die Verlegung des
Haupteingangs Giambattista Orsini zu. Da es sich bei dem Palast um einen wichtigen Repräsentati-
onsbau des Ritterordens handelt, ist es jedoch nicht weiter verwunderlich, wenn über dem Eingang
das Wappen des Großmeisters erscheint.
288
Die Ausmalung der Loggia zog sich mindestens bis 1471 hin.7 Dies geben die gemal-
te Wappen Barbos auf dem Sockel der Scheinarchitektur zu erkennen, die im Unter-
schied zu den Portalswappen das Schwert des Patriarchen von Aquileia zeigen und
daher nach dem 18. März 1471 entstanden sein müssen.8 Aus stilistischen Gründen
datiert Silvia Danesi Squarzina die Fresken in die achtziger Jahre. Zu diesem Zeit-
punkt ist jedoch keine engere Beziehung Barbos zum Palast am Augustusforum mehr
nachweisbar. Nur einige Monate nach dem Tod Pauls II., am 13. November 1471,
verzichtete Barbo zugunsten Cinzio Orsinis auf die Ernennung zum Prior, woraufhin
er zum Ausgleich eine Pension sowie die Nutzung des Palasts von San Martinello in
der Nähe des Vatikans zugesprochen bekam,9 den er ab 1489 auch dauerhaft be-
wohnte.10 Es ist daher wahrscheinlicher, daß die Loggiendekoration bereits kurz
nach der Ernennung Barbos zum Patriarchen vollendet wurde und man die Wappen
abschließend hinzufügte.11
Über Eingriffe in die Bausubstanz liegen nach dem Tod Pauls II. erst wieder aus der
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts Nachrichten vor. Nachdem Pius V. 1566 den
Palast den Dominikanerinnen der Santissima Annunziata übertragen hatte,12 beauf-
tragte er 1557 Battista Arigioni da Caravaggio mit dem Umbau des Gebäudes zum
Kloster.13 Dabei wurden die Arkaden der Loggia geschlossen sowie eine Zwischende-
cke und Zwischenwände zur Schaffung von Klosterzellen eingezogen.14 1924 ging
der Gebäudekomplex in städtischen Besitz über, 1945 wurde er an den Ritterorden,
die heutigen Malteserritter, zurückgegeben. Unter der Leitung von Guido Fiorini
erfolgte eine umfassende Restaurierung, mit dem Ziel, den Palast in seinen Zustand
zur Zeit Marco Barbos zurückzuführen.15 Die Fehlstellen der freigelegten Land-
schaftsfresken wurden nach der Tratteggio-Technik kaschiert, Ergänzungen in Fries
und Rahmenarchitektur farblich abgesetzt. Wegen Feuchtigkeitsschäden nahm man
die Fresken bei einer erneuten Restaurierung 1978 von der Wand ab und zog sie auf
Leinwandplatten auf. Nach einer Reinigung wurden Fehlstellen unter Verzicht auf
figürliche und motivische Ergänzungen durch einen Aquarellauftrag dem Gesamtbild
                                                
7 Sandström, der die Kardinalswappen über den Türen Pietro Barbo, dem späteren Paul II., zuordnet,
datiert die Fresken fälschlich vor 1464. SANDSTRÖM 1960, S. 73, Anm. 14; SANDSTRÖM 1963a, S. 96.
8 Darauf machte erstmals DANESI SQUARZINA 1989, S. 119 aufmerksam. Zur Ernennung Barbos zum
Patriarchen von Aquileia vgl. PASCHINI 1959, S. 338; Gualdo in DBI, 1964, Bd. 6, S. 250; PETROCCHI
1997, S. 227.
9 PASCHINI 1959, S. 339; Gualdo in DBI, 1964, Bd. 6, S. 250.
10 PASCHINI 1948, S. 204.
11 Auch PETROCCHI 1997, S. 227 und S. 233, Anm. 8 lehnt eine späte Datierung der Fresken ab.
12 Zur gleichen Zeit wurde S. Maria dell’Aventino endgültig zum offiziellen Sitz der Rhodosritter
erklärt. ILARI 1996, S. 69, Anm. 61f.
13 LANCIANI 1992, Bd. 4, S. 29, mit Quellenangabe; vgl. auch Ilari, 1996, S. 69f.
14 RICCI 1930, S. 184; MONTINI 1955, S. 330; PECCHIOLI/PIETRANGELI 1981, S. 43.
15 FIORINI 1951, S. 79f., 91.
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farblich angepaßt.16 Heute dient der Palast als Hauptsitz der Associazione dei
Cavalieri Italiani des Sovrano Militare Ordine di Malta.
Dekoration
Die nur sehr fragmentarisch erhaltenen Wandfresken (Abb. 116) zeigen von einer
antikisierenden Scheinarchitektur gerahmte Landschaftsausblicke. Den Fries der
Scheinarchitektur schmücken neben antikisierenden Ornamenten Medaillons mit
den Bildnissen antiker Imperatoren.17
Autorschaft
Der mit dem Umbau betraute Architekt ist nicht durch Quellen überliefert, doch
wurde bereits früh eine Beteiligung derselben Künstler angenommen, die zeitgleich
für Paul II. am Palazzo Venezia arbeiteten.18 Zuletzt schrieb Frommel vor allem den
Entwurf der Loggia Francesco del Borgo zu, der zur Zeit des Baubeginns um 1467
Leiter der Bauhütte von San Marco war.19 Da Francesco bereits im Juni 1468 ver-
starb, konnte er den Bau nicht zu Ende führen. Inwieweit sein Nachfolger in der
Bauhütte von San Marco, Antonello di Giovanni da Albano,20 auch die Weiterfüh-
rung der Arbeiten an der Casa dei Cavalieri di Rodi übernahm, muß offen bleiben.
Danesi Squarzina führt neben Francesco del Borgo den Florentiner Bernardo di Lo-
renzo in die Diskussion ein, der ebenfalls 1466 am Palazzo Venezia beschäftigt
war.21 Kurz darauf scheint Bernardo jedoch bereits wieder aus der Bauhütte ausge-
schieden zu sein. Stattdessen werden Nuccio da Narni, Manfredino, Andrea da Arsoli
und Antonio da Gonzaga als Architekten genannt.22 Das Herausgreifen von Bernar-
do da Lorenzo erscheint daher willkürlich.
Ebenfalls ungeklärt ist die Zuschreibung der Fresken. In der Literatur wurde mehr-
fach auf den toskanischen Charakter der Landschaften verwiesen, in denen man
Parallelen zu Benozzo Gozzoli (1420–1498) und Alesso Baldovinetto (1425–1499)
erkannte.23 In der Rahmenarchitektur wurde vereinzelt ein Einfluß Mantegnas gese-
                                                
16 Die Restaurierungsakten befinden sich im Archiv der Sopraintendenza dei Beni Culturali di Roma,
Xe Ripartizione Comune di Roma, Monumenti medioevali e moderni, Porta del Popolo.
17 Für eine ausführlichere Beschreibung und Analyse der Ausstattung siehe Kapitel B. II. 2a).
18 TOMEI 1942, S. 97; FIORINI 1951, S. 64; PECCHIOLI/PIETRANGELI1981, S. 32. Lavagnino schreibt die
unvollendete Hofloggia des Palazzo Venezia und die Loggia der Rhodosritter Giuliano da Maiano zu.
LAVAGNINO 1935, S. 162.
19 FROMMEL 1984b, S. 157 ff.
20 Antonello verstarb vermutlich im Sommer 1471, also etwa zeitgleich mit dem Abschluß der Bauar-
beiten am Palast der Rhodosritter. FROMMEL 1984b, S. 111f.
21 DANESI SQUARZINA 1989a, S. 117. Zu Bernardo di Lorenzo siehe CORBO 1971; BORSI 1989b, S.
138–151.
22 MÜNTZ 1878–1882, Bd. 2, S. 55, 60; FROMMEL 1984b, S. 110.
23 RICCI 1939, S. 181; BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 242; DANESI SQUARZINA 1989, S. 119; PETROCCHI 1997,
S. 227.
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hen.24 Danesi Squarzina versucht die Fresken in die Nähe von Pinturicchios Dekora-
tion der Loggia in der Villa Belvedere Innozenz’ VIII. (um 1487) zu rücken.25 Ange-
sichts der früheren Datierung der Fresken in der Casa dei Cavalieri di Rodi (1470/71)
erweist sich dieser Bezug jedoch als hinfällig.
                                                
24 BÖRSCH-SUPAN 1967, S. 243.
25 DANESI SQUARZINA 1989, S. 133f.
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2 Loggia im Garten des Vatikanpalastes
1486, zerstört
Piermatteo d’Amelia
Hl. Antonius
Die Loggia und ihre Dekoration sind durch einen Zahlungsbeleg vom 20. Februar
1486 dokumentiert, demzufolge Piermatteo d’Amelia unter anderem für das Bild
eines Hl. Antonius in der »Loggia in der Nähe des Brunnens« entlohnt wird.26 Nach
Coffin befand sich die Loggia möglicherweise im päpstlichen Geheimgarten vor der
Ostfassade des Vatikanpalastes.27 Wie mehrere Aufträge belegen, spielte der Eremit
Antonius in der bildlichen Repräsentation Innozenz’ VIII. eine besondere Rolle: So
ist belegt, daß Antoniazzo Romano anläßlich der Krönung des Papstes 1484 fünf-
undzwanzig Bildnisse des Heiligen für die neuen Gemächer im Vatikanpalast liefer-
te.28 Wie aus oben genanntem Zahlungsbeleg hervorgeht, führte Piermatteo zwei
weitere Antonius-Darstellungen »in orto secreto« aus.29 Ferner findet sich der Heili-
ge in der verlorenen Ausstattung von Innozenz’ Kapelle in der Villa Belvedere30
sowie auf einem Tabernakel von 1485/86, den der Papst als Dank für seine Gene-
sung nach einer schlimmen Krankheit für den Hauptaltar von Santa Maria del Po-
polo stiftete.31
                                                
26 »Magistro Petro de Ameria pictori pro infrascriptis operibus per eum factis infrascriptas
pecuniarum summas, [...] Item pro pictura Sancti Antonii in logia prope puteum.« MÜNTZ 1889, S.
480.
27 COFFIN 1977, S. 88.
28 Beleg vom 20. November 1484 »De mandato facto die XIIII dicti florenos trecentos decem de Carl.
X pro flor. Mag.ro. Antonaccio et Petro de Perusia pictoribus, [...] ac flor. X pro dealbatura aule palatii
et pictura XXV ymaginum sancti Ant[onii] et aliis picturis factis in camera S.D.N., numeratos dicto
Mag.ro Antonaccio.« MÜNTZ 1889, S. 478; siehe auch SANDSTRÖM 1960; COFFIN 1977, S. 92.
29 MÜNTZ 1889, S. 480; siehe auch COFFIN 1977, S. 92.
30 Taja, 1750, S. 404f.; Chattard, 1762–1767, Bd. 3, S. 142; SANDSTRÖM 1960, S. 54; COFFIN 1977, S.
92. Zur Villa Belvedere vgl. Kat. 3.
31 Hierzu siehe La Bella, 1998, S. 177–194. Allgemein zur Ikonographie des Hl. Antonius in Italien
siehe MEIFFRET 2004.
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3 Die Loggien der Villa Belvedere
Hauptloggia:
Um 1487
Pinturicchio und Werkstatt, Piermatteo d’Amelia (?)
Stadtansichten, musizierende Putten
Risalitloggien:
Um 1487–1490
Pinturicchio und Werkstatt
Illusionistische Landschaftsausblicke (verloren), Chorsänger
Forschungsüberblick
Die Veröffentlichung des Quellenmaterials zur Villa Belvedere und eine erste Rekon-
struktion der Bau- und Ausstattungsgeschichte sind Eugène Müntz (1891, S.
458–464; 1898, S. 77–84) zu verdanken. Abgesehen von einem knappen Beitrag
Piero Tomeis (1942, S. 180–182) erfolgte eine umfassendere Bauanalyse erst nach
der Restaurierung der Villa 1954–1957 durch Deoclecio Redig de Campos (1958;
1967, S. 70–78), dessen Ergebnisse von der nachfolgenden Forschung nahezu unver-
ändert übernommen wurden. Sie bilden auch die Grundlage für Sven Sandströms
(1960) Rekonstruktion der Innendisposition. Eine moderne Bauaufnahme und Bau-
analyse stehen weiterhin aus. Die einschneidenden Baumaßnahmen des 18. Jahrhun-
derts sind ausführlich von Carlo Pietrangeli (1951/54; 1976/77) dargestellt. In der
jüngsten Forschung (MORRESI 1991–1996, S. 124–128; FROMMEL 1998b, S.
405–407) wird insbesondere die ungeklärte Architektenfrage diskutiert.
Eine erste Beschäftigung mit der Ausstattung der drei Loggien setzte Ende des 19.
Jahrhunderts im Kontext der Pinturicchio Forschung ein. Neben einer deskriptiven
Erfassung der Freskendekoration werden hier insbesondere Fragen der Zuschreibung
diskutiert (SCHMARSOW 1882, S. 27f.; STEINMANN 1898, S. 32–34; RICCI 1912, S.
85–88). 1918 widmete Giorgio Bernardini der Ausmalung der Villa eine eigene Stu-
die, die jedoch keine neuen Ergebnisse bringt. Die Wiederentdeckung einiger Frag-
mente der verloren geglaubten Stadtveduten in den Wandfeldern der Hauptloggia und
ihre anschließende Restaurierung dokumentieren Biagetti (1939, S. 248–252) und
Nogara/Magi (1947–1949, S. 363–369). Die umfassendste Untersuchung der Deko-
rationen mit einer erstmaligen Interpretation des Bildprogramms der Hauptloggia
legte Sven Sandström (1960) vor, gefolgt von Juergen Schulz (1962, S. 36–44) und
David Coffin (1977), die in einigen Punkten kritisch Position beziehen.
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Weitere Literatur
TAJA 1750, S. 398–411; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 127–146; TURNER 1959,
S. 4 und Appendix iv–vi; MANCINELLI 1959–1974; DACOS 1969, S. 66f.; YUEN
1975, S. 107–118; COFFIN 1979, S. 69–87; HOLMQUIST 1984, S. 22–24; DE JONG
1987, siehe Index; OLIVETTI 1987; BURANELLI 1992, S. 237–239; CAVALLARO 1998,
S. 104–106; COFFIN 1998, S. 181–183.
Grundriß
Rekonstruktion nach Sandström, 1960
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Die Villa Belvedere wurde im Auftrag Innozenz’ VIII. (1484–1492) errichtet. Die
Planungen zu ihrem Bau setzten vermutlich bereits kurz nach seiner Wahl zum
Papst am 29. August 1484 ein. Am 13. April 1486 wurde die Zahlung von 5000
Fliesen und 2000 Dachziegeln angewiesen, was auf ein bereits fortgeschrittenes Bau-
stadium schließen läßt.32 Wie aus der gemalten Gewölbeinschrift der Loggia hervor-
geht, war das Gebäude spätestens 1487 vollendet.33 Ausgehend von der Erkenntnis,
daß Innozenz den östlichen Wirtschaftstrakt der Villa erst nachträglich anfügen
ließ,34 nimmt die Forschung seit Deoclecio Redig de Campos zwei getrennte Pla-
                                                
32 MÜNTZ 1891, S. 459. Die von Müntz angeführten Dokumente aus dem Jahre 1485, die eine vigna
»post tribunam Sancti Petri« nennen, lassen sich hingegen nicht, wie dort angenommen, auf die Villa
Belvedere beziehen. REDIG DE CAMPOS 1958, S. 293; COFFIN 1977, S. 88, Anm. 2.
33 Die Inschrift lautet: INNOCEN CIBO GENVEN PP VIII FUNDAVIT. Daß sich das Datum auf das Gründungs-
jahr bezieht, kann aufgrund des genannten Zahlungsbelegs ausgeschlossen werden.
34 Nach REDIG DE CAMPOS 1958, S. 296 weist die Wand zwischen den beiden Flügeln noch Meißelspu-
ren vom Zinnenkranz der Außenfassaden auf. Wie die fragmentarische Inschrift an der Ostfassade
bezeugt, erfolgte die Erweiterung noch im Pontifikat Innozenz VIII. REDIG DE CAMPOS 1958, S. 301;
REDIG DE CAMPOS 1967, S. 75.
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nungsphasen an.35 Demnach sei zunächst nur eine Loggia als Aussichts- und Ruhe-
platz gebaut worden, welche erst in einem zweiten Schritt durch die Einrichtung
eines Appartements und den Anbau des Ostflügels zur Villa erweitert worden sei.
Dazu habe man die beiden östlichen Arkaden der Loggia geschlossen und Zwischen-
wände eingezogen. Gegen eine solche Maßnahme spricht jedoch die gegenüber der
Loggia niedrigere Gewölbehöhe der Appartement-Räume.36 Die Einbeziehung der
beiden geschlossenen östlichen Travéen in die Arkadengliederung der Loggia (Abb.
20) wiederum stellt ein durchaus übliches Architekturmotiv dar, das sich ferner an
der etwa zeitgleichen Gartenfassade des Palastes von Santi Apostoli (Abb. 12, 93)
und zu Beginn des Cinquecento an der Ostfassade der Villa Farnesina (Abb. 28) fin-
det.37 Auch ist die Errichtung einer isoliert stehenden monumentalen Loggia von
etwa 38 Meter Länge auf einem acht Meter hohen, mächtigen Substruktionsbau
bautypologisch ohne Parallele und bedeutet einen technischen Aufwand, der sich
nicht mit der mutmaßlichen schlichten Funktion des Bauwerks als Ruheplatz des
Papstes während seiner Spaziergänge in Einklang bringen läßt.
Wann mit der Ausmalung der Villa begonnen wurde, ist unklar. Wie die genannte
Inschrift bezeugt, war zumindest das Gewölbe der Hauptloggia 1487 vollendet.38 Die
Lünetten- und Wandfresken wurden möglicherweise erst im Anschluß ausgeführt.
Daß sich die Arbeiten an den Dekorationen der Villa bis 1490 hinauszogen, bezeugt
das Datum der durch Beschreibungen überlieferten Weihinschrift der verlorenen
Kapelle.39 Für die Ausmalung der Risalitloggien ist daher ein Zeitraum zwischen
1487 und 1490 anzunehmen.
Im Zuge der Einrichtung des Museo Pio-Clementino unter Clemens XIV.
(1769–1774) und Pius VI. (1775–1799) in den Jahren 1771/72 und 1776–1778
erfuhr das Gebäude tiefgreifende Veränderungen.40 Bereits zuvor waren die Arkaden
der Hauptloggia geschlossen und mit Fenstern versehen worden. In diesem Zusam-
menhang entstanden auch die freskierten Puttenpaare in den Lünetten der Fenster-
                                                
35 REDIG DE CAMPOS 1958, S. 296, 303f.; REDIG DE CAMPOS 1967, S. 72f., 76f.; COFFIN 1977, S. 90;
COFFIN 1979, S. 72; BURANELLI 1992, S. 237; MORRESI 1991–1996, S. 126; COFFIN 1998, S. 181.
36 Für diesen wichtigen Hinweis danke ich Hannes Roser, der in einem 2001 im Rahmen des Studien-
kurses Die Villa als Ort »repräsentativer Öffentlichkeit« der Bibliotheca Hertziana in Rom gehalte-
nen Referates gleichfalls Zweifel an der These eines grundlegenden Planwechsels äußerte.
37 Vgl. hierzu Kapitel B. II. 2.
38 SCHMARSOW 1882, S. 28; RICCI 1912, S. 85; SANDSTRÖM 1960, S. 37–39, 71; SCHULZ 1962, S. 37;
BAUMAN 1990, S. 226.
39 TAJA 1750, S. 405; CHATTARD Bd. 3, 1767, S. 141. Vgl. SANDSTRÖM 1960, S. 52; PIETRANGELI 1961,
S. 97.
40 Dazu ausführlich PIETRANGELI 1951/54, S. 96–105; REDIG DE CAMPOS 1967, S. 74f.; PIETRANGELI
1976/77, S. 195–211; PIETRANGELI 1985, S. 39–104. Die Arbeiten wurden von den Architekten Ales-
sandro Dori und Michelangelo Simonetti geleitet.
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seite.41 Für die Einrichtung des neuen Museums erweiterte man die nun als Galleria
delle Statue genutzte Hauptloggia auf Kosten von Kapelle und Sakristei um fünf
Joche nach Westen. In die östliche Schmalwand wurde ein großer Durchgangsbogen
eingebrochen. Der ursprüngliche, vom Cortile delle Statue zugängliche Haupteingang
der Villa im sechsten, westlichsten Joch der Loggienrückwand und die beiden Fenster
im oberen Drittel des ersten und fünften Wandfeldes wurden vermauert.42 Die an-
schließende Restaurierung der Dekoration durch Christoph und Ignaz Unterperger
sowie Giovanni Angeloni führte zur fast vollständigen Übermalung der Fresken.43
Unter Pius VI. wurden die Wandflächen neu verputzt und als Ausstellungsfläche für
antike Reliefs genutzt.
Die westliche Risalitloggia, deren Arkaden gleichfalls geschlossen wurden, erweiterte
man um ein Joch nach Osten zum heutigen Gabinetto delle Maschere.44 Die quattro-
centesken Fresken wurden vollständig durch eine neue Dekoration ersetzt.45 Die
nachträglichen Veränderungen in der östlichen Risalitloggia datieren vermutlich
größtenteils vor dem Umbau der Villa zum Museum.46 Die Schließung der Arkaden
erfolgte wohl gleichzeitig zur Hauptloggia. An der Nordwand öffnete sich fortan ein
in die Lünette ausgreifendes Fenster, während in die Westwand eine Tür zur Terrasse
eingesetzt wurde. In diesem Zusammenhang entstanden möglicherweise auch das
Puttenpaar in der westlichen sowie die Grottesken in der nördlichen Lünette.47 Das
Fenster in der Ostwand wurde möglicherweise erst unter Clemens XIV. oder Pius VI.
                                                
41 Fenster und Lünetten werden schon von TAJA 1750, S. 407 und CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S.
127f. erwähnt. Vgl. REDIG DE CAMPOS 1967, S. 74.
42 Das Fresko mit dem Wappen Julius’ II., das sich heute im Inneren der Loggia an der Stelle des zu-
gemauerten Eingangs befindet, schmückte ursprünglich den Kamin des an die östliche Risalitloggia
angrenzenden Studierzimmers. Vgl. TAJA 1750, S. 410; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 136;
NOGARA/MAGI 1947–1949, S. 364, Anm. 4; PIETRANGELI 1951/54, S. 100. Die Fenster werden von
CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 129 noch erwähnt. Teile der Rahmen sind in der Wand erhalten. Vgl.
NOGARA/MAGI 1947–1949, S. 366 und Anm. 6.
43 BERNARDINI 1918, S. 185, 188; PIETRANGELI 1951/54, S. 98; SANDSTRÖM 1960, S. 37. TAJA 1750, S.
401 zufolge befanden sich die Fresken der Loggia in einem sehr schlechten Zustand. Vgl. SANDSTRÖM
1960, S. 40, 73, Anm. 8. Nach PIETRANGELI 1951/54, S. 101 erneuerte Angeloni ein Fresko mit der
Darstellung der Stadt Assisi, während ein Fragment der Vedute Pavias abgenommen und unter eines
der Fenster zum Cortile delle Statue versetzt worden sei. NOGARA/MAGI 1947–1949, S. 367, Anm. 7
lokalisieren – gestützt auf eine mündliche Mitteilung Pietrangelis – das Pavia-Fresko ursprünglich
in der Kapelle. In Vasaris Aufzählung der Stadtveduten werden jedoch weder Assisi noch Pavia ge-
nannt. Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 574. Inwieweit hier eine Fehlinterpretation vorliegt und
um welche Fragmente es sich handelte, ist nicht mehr nachvollziehbar.
44 CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 145 beschreibt die Arkaden noch als geöffnet.
45 Die Ölgemälde von Domenico de Angelis an der Decke entstanden erst 1791/92. PIETRANGELI
1976/77, S. 208.
46 Die im folgenden angeführten Modifikationen finden sich bereits bei CHATTARD 1762–1767, Bd. 3,
S. 137; vgl. auch SANDSTRÖM 1960, S. 68.
47 Hinsichtlich der Lünetten bestehen zwischen dem Befund und Chattards Beschreibung Divergen-
zen. Chattard berichtet von Festons statt Grottesken für die nördliche Lünette, für die westliche nennt
er statt der musizierenden Putten ein Puttenpaar, das ein Band mit dem Motto des Papstes »Leauté
passe tout« trägt. CHATTARD 1767, Bd. 3, S. 137. Ob die Lünetten später nochmals übermalt wurden
oder es sich hier um einen Fehler Chattards handelt, muß offen bleiben.
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vermauert und durch eine große Statuennische ersetzt.48 Zu dieser Zeit entstand auch
der großzügige Eingangsbogen in der Südwand, der die vorherige Tür mit dem durch
Chattard bezeugtem seitlichen Fenster ersetzte.49 Wie in der Hauptloggia und den
übrigen Räumen der Villa verschwand auch hier die Wanddekoration des 15. Jahr-
hunderts hinter einer einheitlichen Tünche. Zudem wurden in allen Räumen die
Majolikafliesen durch Marmorböden ersetzt.50
Unter Pius XII. (1939–1958) wurden die Wandfresken der Hauptloggia wiederent-
deckt und freigelegt.51 Während der anschließenden Restaurierung 1946 rekon-
struierte man nach erhaltenen Bruchstücken die Ornamente der Pilasterspiegel und
ergänzte die fragmentarischen Stadtveduten in der Tratteggio-Technik.52
1954–1957 schloß sich die Restaurierung des gesamten Villenbaus an, mit dem Ziel,
zumindest den Außenbau wieder in seinen quattrocentesken Zustand zurückzufüh-
ren.53 Die jüngste Restaurierung der gesamten Freskendekoration der Hauptloggia
erfolgte 1965/66.54 Sie umfaßte neben der Konsolidierung des Putzes eine Reinigung
der Malereien. Die Ergänzungen in den Wandfeldern von 1946 wurden entfernt, um
den Freskenbestand aus dem 15. Jahrhundert wieder freizulegen.
Dekoration
Hauptloggia
Die bis auf wenige Fragmente verlorenen Fresken der Wandfelder zeigten ursprüng-
lich Ansichten der Städte Rom, Mailand, Genua, Florenz, Venedig und Neapel (Abb.
153). In den darüber liegenden Lünetten sind Puttenpaare dargestellt, die auf ver-
schiedenen Instrumenten musizieren oder das Wappen bzw. die Imprese Innozenz’
VIII. halten. Die Namenspatrone des Papstes, Johannes der Täufer und Johannes
Evangelista, schmückten die verlorenen Lünetten an der westlichen Schmalwand,
welche an die Kapelle der Villa angrenzte. Das Spiegelgewölbe der Loggia, das durch
spätere Übermalungen seine ursprüngliche Farbwirkung eingebüßt hat, ist mit antiki-
sierenden Ornamenten und fingierten Relieftondi bemalt.55
                                                
48 CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 137 erwähnt weder ein Fenster noch eine Nische.
49 CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 137.
50 Nach CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 146 stammten die verschiedenfarbigen Majolikakacheln aus
der Werkstatt des Lucca della Robbia.
51 Dazu siehe NOGARA/MAGI 1947–1949, S. 363–369.
52 Dieser Zustand ist durch Fotografien dokumentiert. BIAGETTI 1939, S. 249, Abb. 21; NOGARA/MAGI
1947–1949, S. 363–365, Abb. 5–7.
53 Zur Restaurierung siehe REDIG DE CAMPOS 1958, S. 299–321 Vgl. ebd. S. 308f. mit Abb. der Fassade
vor und nach der Restaurierung.
54 Prot. 153, Archivio dei Laboratori di Restauro dei Musei Vaticani, Rom. Siehe auch MANCINELLI
1959–1974, S. 122.
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Risalitloggien
Die verlorene Dekoration der durch spätere Umbauten stark überformten westlichen
Risalitloggia ist allein durch die Beschreibung Chattards aus dem 18. Jahrhundert
überliefert.56 Demnach waren die durch Pilaster gegliederten Wände mit illusionisti-
schen Landschaftsausblicken freskiert. Wie in der Hauptloggia zeigte das Gewölbe
ein reiches Dekor antikisierender Grisaille-Ornamente auf blauem und goldenen
Grund, welche auch die Spiegel der Pilaster schmückten. Das Gewölbezentrum wurde
durch das von einer Strahlensonne gerahmte Papstwappen akzentuiert.
Von den Fresken der östlichen Risalitloggia sind die Darstellung einer Gruppe Chor-
sänger in der Lünette der Südwand sowie zweier Engel mit dem Papstwappen in der
Lünette der Ostwand erhalten. Die Gewölbekappen sind erneut mit antikisierenden
Ornamenten auf blauem Grund geschmückt, während im Scheitel das Papstwappen
erscheint. Wie aus den Beschreibungen von Taja und Chattard hervorgeht, waren
auch hier die Wände durch Pilaster gegliedert, welche Landschaften mit Jagdszenen
und einzelnen Figuren rahmten.57
Autorschaft
Bezüglich der Architektenfrage werden in der Literatur unterschiedliche Vorschläge
diskutiert. In einem Dokument von 1495 sind nachträglich Zahlungen an Jacopo da
Pietrasanta (1452–1490?) für Arbeiten an der Villa Belvedere vermerkt.58 In wel-
chem Umfang der mehrfach in päpstlichen Diensten tätige Bildhauer und Architekt
beteiligt war, muß jedoch offen bleiben.59 Vasari hingegen schreibt dem Florentiner
Bildhauer Antonio Pollaiuolo (um 1432–1498) den architektonischen Entwurf zu,
dessen Ausführung durch Mitarbeiter erfolgt sei.60 Redig de Campos vermutet daher,
Pietrasanta habe die Bauleitung und Pollaiuolo den Entwurf übernommen.61 Zwar
führte Pollaiuolo zwischen 1484 und 1496 in Rom die Grabmäler für Sixtus IV. und
Innozenz VIII. aus, doch fehlen für eine Mitarbeit an der parallel entstehenden Villa
                                                                                                                                  
55 Zur Rekonstruktion der Loggiendekoration mit Angabe der entsprechenden Quellen siehe ausführ-
lich Kapitel C. I. 2a).
56 CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 144. Siehe auch das Zitat in Kapitel C. I. 1b), S. 147, Anm. 61.
57 TAJA 1750, S. 410; CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 137. Siehe auch das Zitat in Kapitel C. I. 1b), S.
147, Anm. 61.
58 »[...] pro fabrica domus vineae palatii apostolici Belvedere nuncupatae, [...]«. MÜNTZ 1891, S. 460.
Vgl. TOMEI 1942, S. 180; REDIG DE CAMPOS 1958, S. 291; FROMMEL 1961, S. 101; REDIG DE CAMPOS
1967, S. 72; COFFIN 1977, S. 89; COFFIN 1979, S. 71.
59 Zu Pietrasanta siehe Dugdale in DoA, 1996, Bd. 24, S. 778f. Dugdale erwähnt jedoch nicht die Betei-
ligung des Künstlers an der Villa Belvedere. Als verantwortlicher Architekt ist er gesichert nur für den
Bau von San Agostino (1479–1483) überliefert. Dazu SAMPERI 1999.
60 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 506: »Dicesi che disegnò il medesimo la fabbrica del palazzo
di Belvedere per detto papa Innocenzio, se bene fu condotta da altri per non aver egli molta pratica d i
murare.« Dazu TOMEI 1942, S. 180; REDIG DE CAMPOS 1958, S. 291f.; REDIG DE CAMPOS 1967, S. 71f.;
COFFIN 1977, S. 89; COFFIN 1979, S. 71.
61 REDIG DE CAMPOS 1958, S. 292 f; REDIG DE CAMPOS 1967, S. 71. Ihm folgt BURANELLI 1992, S. 237.
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weitere Hinweise.62 Frommel führte 1961 aus stilistischen Gründen den Florentiner
Architekten Baccio Pontelli (1450–nach 1494) in die Diskussion ein.63 Ausgangs-
punkt der Argumentation sind vor allem Parallelen zum Konvent von Santa Chiara
in Urbino, den Francesco di Giorgio Martini (1439–1501) in den achtziger Jahren
des Quattrocento möglicherweise unter der Mitarbeit Pontellis errichtete.64 Pontelli
kam 1482/83 nach Rom, wo er vor allem für Sixtus IV., Giuliano della Rovere und
Raffaele Riario tätig war.65 1487 ist er auch in den Diensten Innozenz’ VIII. nach-
weisbar, der ihn mit der Oberaufsicht über den Bau von Festungen in den Marken
betraute.66 Als Grundlage für eine fundierte Zuschreibung der Villa an Pontelli reicht
der Vergleich mit dem Konvent von Santa Chiara jedoch nicht aus.67 So nimmt
jüngst auch Frommel Abstand von seiner früheren These und schlägt stattdessen
Giovannino di Pietro de’Dolcis (um 1420–1486) als möglichen Architekten vor.68
Zwar stand Giovannino ebenso wie Pontelli zeitgleich zum Bau der Villa in Diensten
des Papstes, – 1484 wurde er von Innozenz zum Inspektor ernannt – doch bleiben
die wenigen von Frommel angeführten stilkritischen Argumente erneut zu vage, um
eine Zuschreibung der Villa an Giovannino glaubwürdig zu begründen.69
Was die Zuschreibung der Freskendekorationen betrifft, bildet Vasari die wichtigste
Informationsquelle. Ihmzufolge malte Bernardino Pinturicchio (1454–1513) einige
Säle und Loggien aus,70 während Andrea Mantegna (1431–1506) die verlorenen
Fresken der Kapelle ausführte.71 Die Zuschreibung der Hauptloggia an Pinturicchio
und seine Werkstatt wird von der Forschung weitgehend akzeptiert,72 wobei die Aus-
                                                
62 Vgl. auch COFFIN 1977, S. 89. Zu Antonio Pollaiuolo siehe Ames-Lewis in DoA, 1996, Bd. 25, S.
156–160, 162f.
63 FROMMEL 1961, S. 100f. Ihm folgen FIORE/TAFURI 1993, S. 272 und MORRESI 1991–1996, S.
125–128.
64 Vergleichbar seien die u-förmige Grundrißanlage, das Motiv einer zwischen zwei asymmetrisch
vorspringenden Risaliten eingespannten Loggia, die sich zur Landschaft öffnet, sowie der mächtige
Substruktionsbau mit eingeschnittenen Bogennischen. Wie Anm. 63.
65 FROMMEL 1998b, S. 408–416, mit Literatur.
66 Vgl. die entsprechenden Dokumente bei DE FIORE 1963, S. 103–106.
67 Vgl. auch COFFIN 1977, S. 89, Anm. 4. Weitere mögliche Vorbilder für die u-förmige Grundrißanlage
der Villa Belvedere nennt ACKERMAN 1991, S. 303–324.
68 FROMMEL 1998b, S. 405–407. Zu Giovannino siehe VASIC VATOVEC 1989, S. 199–221; FROMMEL
1998b, S. 392–394; Pisani in: Allgemeines Künstlerlexikon, Bd. 28, 2001, S. 314f.
69 Siehe hierzu FROMMEL 1998b, S. 407.
70 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 574: »[...], Innocenzio Ottavo genovese gli fece dipingere
alcune sale e logge nel palazzo di Belvedere, dove fra l´altre cose, [...], dipinse una loggia tutta d i
paesi, [...]«.
71 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 552f.: »[...], fu ricevuto amorevolmente da quel Pontefice, e
datagli sùbito a fare una picciola cappella che è in detto luogo [...]«. Die Dekoration ist durch TAJA
1750, S. 401–406 und CHATTARD 1762–1767, Bd. 3, S. 140–144 überliefert. Mantegnas Tätigkeit in
der Kapelle ist auch durch weitere Quellen bezeugt. Vgl. SANDSTRÖM 1960, S. 47–56; PIETRANGELI
1961; COFFIN 1977, S. 91f.; LIGHTBOWN 1986, S. 154–159.
72 SCHMARSOW 1882, S. 28; STEINMANN 1898, S. 33; RICCI 1912, S. 85; BERNARDINI 1918, S.188;
SANDSTRÖM 1960, S. 46; SCHULZ 1962, S. 36f., Anm. 6; OLIVETTI 1987, S. 8 und Anm. 11; POESCHEL
1999, S. 60. CARLI 1960, S. 32 sieht in der Loggia eine reine Werkstattarbeit.
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führung der Puttenpaare in den Lünetten möglicherweise unter der Mitarbeit von
Piermatteo d’Amelia (um 1445/48–1506?) erfolgte.73 Seine Tätigkeit in der Villa
ist durch eine am 27. Juni 1492 datierte Abrechnung belegt, aus der jedoch weder
Umfang noch Gegenstand der Malerarbeiten hervorgehen.74
Für die Ausmalung der Risalitloggien dürften ebenfalls Pinturicchio und seine Mitar-
beiter verantwortlich gewesen sein. Stilistisch wenig überzeugend ist die vereinzelte
Zuschreibung der Chorsänger und des Puttenpaares in den Lünetten der östlichen
Risalitloggia an Mantegna,75 dessen Tätigkeit in der Villa ausschließlich im Zusam-
menhang der Kapellendekoration bezeugt ist.76
                                                
73 STEINMANN 1901, Bd. 1, S. 194 führte Piermatteo d’Amelia erstmals in die Diskussion ein. Die Zu-
schreibung der Lünetten geht auf GNOLI 1923/24, S. 399–403 zurück, der ihm darüber hinaus auch die
Dekoration des Gewölbes zuordnet. CECHELLI 1928, S. 72f. folgt GNOLI unterscheidet in den Putten-
paaren jedoch mehrere Hände. Vgl. SANDSTRÖM 1960, S. 46; COFFIN 1977, S. 91; CASTRICHINI 1997, S.
191f.; POESCHEL 1999, S. 60. Zu Piermatteo siehe jüngst Piermatteo d’Amelia, 1997.
74 Das Dokument ist publiziert in MÜNTZ 1889, S. 481; GNOLI 1923/24, S. 414. In anderen Zusammen-
hängen ist Piermatteo d’Amelia meist für rein dekorative Arbeiten wie Wappen, fingierte Vorhänge
etc. belegt, so daß er in der Belvedere-Villa eher Pinturicchio untergeordnet war, als daß er selbst eine
verantwortliche Position innehatte. Vgl. SCHULZ 1960, S. 37, Anm. 6.
75 RICCI 1912, S. 88; CECHELLI 1928, S. 73; SANDSTRÖM 1960, S. 69; SANDSTRÖM 1963b, S. 122.
76 Auch SCHULZ 1962, S. 55 steht einer weitergehenden Beteiligung Mantegnas an der Villendekorati-
on ausgesprochen skeptisch gegenüber.
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4 Loggia im Gartenpalast der Kardinalsresidenz von Santi Apostoli
Um 1485/90
Pinturicchio und Werkstatt
Antike und alttestamentliche Historien
Forschungsüberblick
Die verloren geglaubte Dekoration wurde 1882 von August Schmarsow wiederent-
deckt und 1896 durch Adolfo Venturi erstmals vollständig publiziert. In der Folge-
zeit fanden die Fresken vor allem in der Pinturicchio-Literatur Berücksichtigung,
welche sich auf eine deskriptive Erfassung des Bestandes sowie die Identifizierung der
dargestellten Szenen konzentriert (STEINMANN 1898, S. 31f.; RICCI 1912, S. 89–95;
CARLI 1960, S. 32). Zu einer weiteren Klärung der dargestellten Historien konnte
Johannes L. de Jong (1987, S. 273–276) beitragen. Unter dem Gesichtspunkt der
Rezeption antiker Dekorationssysteme wird die Ausstattung in den Studien von
Juergen Schulz (1962, S. 45f.), Nicole Dacos (1969, S. 67f.), Julie Holmquist (1984,
S. 24f.) und Wiebke Fastenrath (1994, S. 66–68) behandelt. Lisa Baumann (1991, S.
227–249) und Anna Cavallaro (1993) widmen sich erstmals ausführlicher dem Bild-
programm, doch bleibt ihre Interpretation summarisch. Jüngst brachte Simonetta
Isgrò  (2004) neue Vorschläge zur Identifizierung einiger Szenen in die Diskussion
ein.
Auch von architekturhistorischer Seite wurde der Gartenpalast bei Santi Apostoli
lange vernachlässigt. Die erste, von Piero Tomei (1937b, 1942, S. 211–214) veröf-
fentlichte Untersuchung bildete über Jahrzehnte die Grundlage späterer Studien. Den
hier formulierten Vorschlägen zu Datierung, Rekonstruktion und architekturhistori-
scher Einordnung folgen Torgil Magnuson (1958, S. 326f.) und Fabio Benzi (1990,
S. 160–162) weitgehend; ihre Ergänzungen betreffen vor allem die Zuschreibungs-
frage. Die 1999 vorgelegte Publikation von Eduard Safarik enthält auf der Grundlage
archivalischer Recherchen und der Anschauung des Baukomplexes neue Überlegun-
gen zu Baugeschichte und Rekonstruktion, doch fehlt ein wissenschaftlicher Anmer-
kungsapparat. Eine ausführlich dokumentierte Auswertung des Quellenmaterials
bietet hingegen die Studie von Sarah Magister (2002), die sich neben der Bau- und
Besitzergeschichte der Kardinalsresidenz vor allem der Antikensammlung Giuliano
della Roveres widmet. Eine grundlegende bauhistorische und typologische Analyse
des gesamten Gebäudekomplexes von Santi Apostoli leistet erstmals die 2007 publi-
zierte Dissertation von Georg Schelbert.
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Grundriß
Erdgeschoß
4 Sala del Vanvitelli
5 Sala Rosa
6 Sala dei Palafrenieri
7 Loggia (Sala della Fontana)
8 Sala del Tempesta
9 Sala del Dughet
              aus: Magister, 2002
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Der Gartenpalast entstand als Teil eines umfangreichen Palastkomplexes, der sich
zu beiden Seiten der Kirche Santi Apostoli erstreckt.77 Da sich bis auf wenige zeitge-
nössische Erwähnungen keine Quellen zum Bau erhalten haben, kann die Chronolo-
gie seiner Entstehung nur ungefähr rekonstruiert werden.
Der Plan zur Errichtung des Palastkomplexes geht auf Pietro Riario (1446–1474)
zurück, der von November 1472 bis zu seinem Tod am 5. Januar 1474 Kommenda-
tarkardinal von Santi Apostoli war. Was sein Projekt im Einzelnen vorsah und wel-
chen Stand die Bauarbeiten während seiner kurzen Amtszeit erreichten, ist nur
schwer zu bestimmen. Die rege Aufmerksamkeit der Zeitgenossen für den entste-
henden Palast bezeugt jedoch ein monumentales Bauvorhaben.78 Den Ausgangs-
punkt bildete die Residenz des Amtsvorgängers Kardinal Basilio Bessarione
(1399/1408–1472) an der Südseite der Basilika, die Riario nach Westen bis zur Höhe
der Kirchenfassade verlängern ließ.79 Wie jüngere Forschungen gezeigt haben, war
                                                
77 Zur Baugeschichte des gesamten Gebäudekomplexes siehe TOMEI 1937a; TOMEI 1942, S. 206–211;
MAGNUSON 1958, S. 315–325; VANEGAS RIZO 1977/78; GATTI 1979; BENZI 1990, S. 145–151; SAFARIK
1999, S. 48f., 72–128; FINOCCHI GHERSI 2000; MAGISTER 2002, S. 393–489 und v.a. SCHELBERT 2007,
S. 134–286.
78 MAGNUSON 1958, S. 313f.; MAGISTER 2002, S. 415–417, mit Quellen; SCHELBERT 2007, S. 168f.
79 Bessarione war von 1439–1472 Titelkardinal von Santi Apostoli. Sein Palast entstand aus älteren
Gebäuden, die bereits Martin V. (1417–1431) und dessen Brüder Giordano und Lorenzo Colonna
hatten errichten lassen. FINOCCHI GHERSI 1992; MAGISTER 2000, S. 394–404.
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auch der sich im Osten an den Bessarione-Bau anschließende Gartenpalast Teil von
Riarios Neubauprojekt.80 Während die ältere Forschung nur den Nordflügel mit der
Loggia dem quattrocentesken Baubestand zuwies, konnte in jüngerer Zeit überzeu-
gend nachgewiesen werden, daß der Gartenpalast bereits im 15. Jahrhundert als groß-
zügige Dreiflügelanlage geplant war.81 Lediglich der den Garten nach Osten zur Via
Pilotta hin abschließende Flügel ist eine vollständige Ergänzung des 18. Jahrhun-
derts. Unter Riario wurde mit der Errichtung des Nordflügels begonnen, dessen Roh-
bau in der kurzen Zeit bis zum Tod des Kardinals vermutlich nicht über das
Erdgeschoß hinaus gelangt war. Die anschließende nördliche Hälfte des Westflügels
bezieht ältere Strukturen aus dem frühen 15. Jahrhundert mit ein, wovon insbeson-
dere die Kellerräume zeugen.82 Inwiefern auch dieser Bereich in die erste Phase der
Bauarbeiten einbezogen war, läßt sich nicht mehr nachvollziehen.
Nach dem Tod Pietro Riarios 1474 gingen Kommende und Bauherrschaft an seinen
Cousin Giuliano della Rovere (1443–1513), Titelkardinal von San Pietro in Vincoli,
über. Unter ihm wurde die von seinem Vorgänger begonnene Restaurierung der Basi-
lika weiter vorangetrieben83 und der sogenannte Palazzo del Vaso an der Nordseite
der Basilika errichtet, dessen Innenausstattung im Jahr 1482 zumindest im piano
nobile bereits weit gediehen war.84 Die Arbeiten am Gartenpalast wurden vermutlich
parallel fortgeführt.85 Seit Tomei wird vor allem eine Notiz Stefano Infessuras vom
2. Juli 1484 mit dem Bau in Verbindung gebracht, derzufolge Girolamo Riario für den
Palast von Santi Apostoli vorgesehene Träger gestohlen habe.86 Da zu diesem Zeit-
punkt auch noch an anderen Bereichen des Palastkomplexes gebaut wurde,87 kann
die Quelle jedoch nicht mit Sicherheit auf den Gartenpalast bezogen werden. Ohne
Zweifel der Planungsphase unter Giuliano della Rovere zuzuordnen ist die Arkaden-
und Fenstergliederung des Nordtraktes und der ersten Travée des Westflügels, deren
regelmäßiger Rhythmus nicht mit den Erdgeschoßräumen übereinstimmt. Die In-
                                                
80 Die folgenden Ausführungen zur Baugeschichte des Gartenpalastes gründen auf SCHELBERT 2007,
S. 167–175, 211–219, 279–286.
81 FROMMEL 1998b, S. 393; STRUNCK 2007, S. 64f., 144f., mit Quellen; SCHELBERT 2007, S. 211–219,
280f. Die in der Literatur vorherrschende diminutive Bezeichnung des Baus als »Palazzina« ist daher
irreführend. Vgl. TOMEI 1942, S. 213; MAGNUSON 1958, S. 326; Benzi, 1990, S. 160; MAGISTER 2002, S.
434.
82 SCHELBERT 2007, S. 213.
83 Zur Restaurierung der Kirche unter Giuliano della Rovere siehe FINOCCHI GHERSI 1990–1992, Bd. 1,
S. 355–374; FRANK 1996; MAGISTER 2002, S. 427–429; SCHELBERT 2007, 113–133.
84 Der cosmateske Fußboden der anticamera trägt die Jahreszahl 1482.
85 MAGISTER 2002, S. 435. BENZI 1990, S. 160 hingegen vermutet, daß man erst nach Vollendung des
Palazzo del Vaso 1482 mit dem Bau des Gartenpalastes begonnen habe. MAGNUSON 1958, S. 326
identifiziert das Grundstück des Gartenpalastes irrtümlich mit dem Grundstück des 1484 abgebrann-
ten Palazzo dell’ Olmo und schlägt daher eine Datierung um 1485 vor. Der von Kardinal Colonna
bewohnte Palazzo dell’ Olmo befand sich jedoch am Hang des Quirinals. MAGISTER 2002, S. 436, Anm.
179.
86 INFESSURA 1890, S. 142. Siehe TOMEI 1942, S. 211; SAFARIK 1999, S. 90; MAGISTER 2002, S. 436.
87 SCHELBERT 2007, S. 172.
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schriften in den Fensterfriesen »IUL CAR S P AD VICULA« verweisen auf eine Datierung
der Fassadengliederung vor der Wahl Giulianos zum Papst im Jahr 1503. Zwischen
1489 und 1492 führt ein namentlich nicht bekannter Syllogist mehrere antike In-
schriften aus dem Garten bei Santi Apostoli auf, die zum Teil zwischen Fenstern in
einer Wand vermauert seien.88
Inwiefern die Erweiterung des Westflügels nach Süden bereits unter Riario oder erst
unter seinem Nachfolger begonnen wurde, muß offen bleiben. Zwar findet sich hier
im Keller das della Rovere-Wappen, doch können die Wappensteine wie in den
Kellergewölben des Nordflügels erst später ergänzt worden sein. Auch für den im 17.
Jahrhundert stark veränderten Südflügel ist es mangels erhaltener Bauelemente nicht
möglich, nähere Aussagen zum Bauablauf zu treffen.
Insgesamt unterscheidet Schelbert zwei wesentliche Bauphasen unter Giuliano della
Rovere, von denen er die erste in die Zeit unmittelbar nach dem Tod Riarios 1474
bis zum Ende der 1470er Jahre ansetzt.89 In diese Phase datiert Schelbert die Arka-
dengliederung des Nordflügels. Nach längeren und mehrfachen Aufenthalten im
Ausland wurde die Bauttätigkeit am Gartenpalast vermutlich erst wieder verstärkt
mit der dauerhaften Rückkehr Giulianos nach Rom Anfang 1482 aufgenommen.
Ebenso schwierig zu rekonstruieren wie die Baugeschichte ist der Verlauf der Dekora-
tionsarbeiten an der Loggia. Daß die Fresken noch im Auftrag Giuliano della Roveres
entstanden, geben seine gemalten Initialen in den Zwickeln zu erkennen.90 Vasari
berichtet in seiner Vita Pinturicchios, der Maler habe die Dekoration noch vor sei-
ner Tätigkeit in der Villa Belvedere 1484 ausgeführt.91 In diesem Jahr befand sich
die Villa jedoch allenfalls in Planung;92 auch läßt sich eine solche Datierung der
Fresken im Gartenpalast von Santi Apostoli nur schwer mit den Kenntnissen über
Pinturicchios frühe römischen Karriere in Übereinstimmung bringen: Zwischen
1481 und 1482 war er zusammen mit Perugino an der Ausmalung der Sixtinischen
Kapelle beteiligt, woran sich als eigenständiger Auftrag die Freskierung der Famili-
enkapelle der Bufalini in S. Maria in Aracoeli anschloß, die ihn vermutlich bis etwa
1485/86 beschäftigte.93 Schmarsow datiert die Fresken der Loggia in die Mitte der
achtziger Jahre und somit in die unmittelbare Nähe der Bufalini-Kapelle,94 wohinge-
gen Holmquist eine Entstehung um 1490, also nach der Dekoration der Villa Belve-
                                                
88 BROWN 1986, S. 237; MAGISTER 2002, S. 519, CIL, VI, 1770, add. 31927. Vgl. auch Kapitel B. II. 1c).
89 SCHELBERT 2007, S. 285.
90 SCHULZ 1962, S. 45, Anm. 31; MAGISTER 2002, S. 501, Anm. 374.
91 Vasari, Le Vite, 1550/1565, Bd. 3, S. 573f.
92 Vgl. Kat. 3.
93 LA MALFA 2008 datierte die Kapelle jüngst in das Jahr 1483, doch müssen die Arbeiten keineswegs
in disem Jahr auch abgeschlossen worden sein. Zu den Datierungen der älteren Literatur siehe ebd., S.
67, Anm. 5.
94 SCHMARSOW 1882, S. 27.
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dere und vor der 1492 begonnenen Ausmalung des Appartamento Borgia, an-
nimmt.95 Wie zuletzt Schelbert aufgezeigt hat, können die 1487 vollendete Gewöl-
bedekoration in der Loggia der Villa Belvedere und die Fresken in der Loggia des
Gartenpalastes von Santi Apostoli einer Stilstufe zugeordnet werden, die bereits in
der Buffalini-Kapelle vorbereitet ist.96 Eine zeitliche Abfolge der beiden Loggiende-
koration läßt sich mithilfe der Stilkritik jedoch nicht stichhaltig klären.
Nach der Wahl Alexanders VI. 1492 verließ Giuliano della Rovere Rom und kehrte
erst wieder zum nächsten Konklave 1503 zurück, aus dem er als Papst Julius II. her-
vorging. Im Anschluß wurde der noch unvollendete Gartenpalast zwischen 1503 und
1508 von Kardinal Giovanni Colonna und bis 1511 von Kardinal Francesco Soderini
bewohnt.97 Unter Soderini sind nicht genau lokalisierbare Baumaßnahmen belegt.98
Mit einer am 11. Januar 1517 datierten Bulle übertrug Leo X. den gesamten Palast-
komplex südlich der Basilika an die Familie Colonna.99 Am 17. Juli 1562 vermietete
Marcantonio II. Colonna (1535– 1584) den immer noch unvollendeten und teilwei-
se verfallenen Gartenpalast an Kardinal Carlo Borromeo, dessen Renovierungsarbei-
ten vor allem den Westflügel betrafen.100 1485 erbte Ascanio Colonna
(1560–1608) den Palast und richtete sein Appartement im Nord- und Westflügel
des Gartenpalastes ein.101 Eine Rechnung des Architekten Girolamo Rainaldi führt
neben nicht näher bestimmten Maurer- und Stukkateurarbeiten auch Malerarbeiten
»sotto la sua loggia« auf, welche sich sehr wahrscheinlich auf die Wappendekoration
im Gewölbespiegel beziehen.102 Unter Ascanio Colonna wurde vermutlich auch das
Rovere-Wappen auf den Kapitellen im Inneren der Loggia durch das Colonna-
Wappen ersetzt.103 Wann die Arkaden der Loggia geschlossen und stattdessen die
Fenster mit dem Colonna-Wappen eingesetzt wurden, ist unklar. Ein terminus ante
quem ergibt sich durch die 1667/68 ausgeführten, Francesco Allegrini zugeschriebe-
                                                
95 HOLMQUIST 1984, S. 24.
96 SCHELBERT 2007, S. 252–254.
97Zu den Quellen siehe ausführlich MAGISTER 2002, S. 466–473. Bislang ging man zumeist davon
aus, daß der Gartenpalast 1508 an Marcantonio I. Colonna und seine Braut Lucrezia della Rovere
übertragen worden sei. TOMEI 1942, S. 212; BENZI 1990, S. 160; BAUMAN 1991, S. 228; CAVALLARO
1993, S. 54f.; SAFARIK 1999, S. 20, 90. Diese erhielten jedoch den Palazzo del Vaso. LOWE 1991, S.
271f.; MAGISTER 2002, S. 459–465. Zu den späteren Bewohnern des Palastes siehe auch ausführlich
SCHELBERT 2007, S. 179–183; STRUNCK 2007.
98 LOWE 1991, S. 272–274; MAGISTER 2002, S. 472f.
99 MAGISTER 2002, S. 473, Anm. 281; vgl. auch ebd. S. 473–483.
100 MAGISTER 2002, S. 483f.; STRUNCK 2007, S. 67f.
101 Dazu SAFARIK 1999, S. 90; MAGISTER 2002, S. 484–486, 497f., Anm. 365.
102 Die Quelle wird von SAFARIK 1999, S. 90 ohne Angabe der Provenienz erwähnt. Sie ist publiziert
bei MAGISTER 2002, S. 497f., Anm. 365; vgl. auch ebd. S. 501. Die Wappendekoration wird dem Cava-
lier d´Arpino (1568–1640) zugeschrieben. Siehe CAVALLARO 1993, S. 56, mit älterer Literatur.
103 Der Austausch könnte jedoch auch zu einem anderen Zeitpunkt erfolgt sein. Vgl. dazu MAGISTER
2002, S. 498.
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nen Schlachtenbilder in den sechs Lünetten der beiden Längsseiten.104 Gleichzeitig
entstanden die illusionistischen Landschaften in den beiden Wandfeldern der
Schmalseiten.105 Ob es sich hier um Übermalungen einer älteren, quattrocentesken
Dekoration handelt, ist nicht bekannt.106
Dekoration
Die quattrocenteske Dekoration ist nur in den Zwickeln und Stichkappen des Spie-
gelgewölbes erhalten (Abb. 184). In den Stichkappen können drei verschiedene Mo-
tive in Grisaille und Gold auf blauem Grund unterschieden werden: Flußgötter, die
einen Brunnen flankieren; ein Kandelaber, der von zwei Jünglingen gerahmt wird, die
in Anlehnung an ein antikes Relief eine Ziege führen, sowie ein flächiges Akan-
thusmotiv mit Fabelwesen. Die Zwickel zeigen an den Längsseiten zwölfeckige, an
den Schmalseiten quadratische Bildfelder, die von je zwei kleineren Medaillons ein-
gefaßt werden. Vor einem imitierten Goldmosaikgrund sind antike und alttestament-
liche Szenen dargestellt, deren Identifizierung in Teilen noch aussteht.
                                                
104 SAFARIK 1999, S. 90 glaubt Ascanio Colonna für die Vermauerung verantwortlich. MAGISTER 2002,
S. 497f., Anm. 365 weist zur Recht darauf hin, daß Rainaldi mehrfach die Loggia erwähnt, so daß sie
wohl zu dieser Zeit auch noch existierte. Zur Zuschreibung der Lünettenfresken siehe zusammenfas-
send STRUNCK 2007, S. 95, Anm. 370.
105 Zur kontroversen Zuschreibung der Landschaftsfresken siehe STRUNCK 2007, S. 95, ANM. 369.
106 CAVALLARO 1993, S. 56 glaubt, daß sich die quattrocenteske Dekoration ursprünglich auch über
Lünetten und Wandfelder erstreckte. Zur Klärung der Frage bedarf es einer technischen Untersuchung
der Fresken.
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1 Judith mit dem Haupt des Holofernes107
2 Ester vor König Ahaschwerosch
3 Samsons Rache an den Philistern
4 David und Goliath
5 Jonathan hilft David bei der Flucht
6 Absaloms Tod
7 Themistokles vergiftet sich mit Stierblut
8 Nicht identifiziert: ein Mann versucht mit
einer Sense, eine auf dem Boden
liegende Frau zu töten
9 Cinegirus hält das Schiff der Perser
mit den Zähnen auf
10 Nicht identifiziert: ein greiser König
in einem von Sklaven gezogenen108
Wagen, der von Soldaten begleitet wird
11 Nicht identifiziert: eine Frau überreicht
einem Soldaten den Schild109
12 Laodameia verbrennt sich zusammen
mit dem Bildnis ihres Mannes110 oder
 Evadne folgt ihrem Gatten Capaneus
auf den Scheiterhaufen111
13 Tod der Virginia
14 Cadmus tötet den Drachen112
15 Flucht der Cloelia aus dem Lager des
Porsenna
16 Mucius Scaevola vor Porsenna
17 Marcus Curtius’ Sturz in den Abgrund
18 Horatius Cocles verteidigt die Tiber-Brücke
nach de Jong, 1987
Autorschaft
Welcher Architekt für den Bau des Gartenpalastes verantwortlich war, ist nicht
durch Quellen bezeugt. Tomeis Zuschreibung an Giuliano da Sangallo
(1445–1516)113 wurde von Magnuson mangels überzeugender Parallelen zu dessen
gesicherten Werk verworfen.114 Das an der Außengliederung des Kolosseums ange-
lehnte Fassadenmotiv des Gartenpalastes deutet Benzi zufolge auf Baccio Pontelli
                                                
107 Wenn nicht anders angegeben geht die Identifizierung der Szenen auf RICCI 1912, S. 91–95 zurück.
Zur Angabe der Textquellen siehe auch DE JONG 1987, S. 276.
108 RICCI 1912, S. 46 vermutet in der Darstellung den Triumph des König Davids; nach ISGRÒ 2004, S.
310, könnte es sich aber auch um Josua handeln, der den Lauf der Sonne anhält.
109 Nach RICCI 1912, S. 94 und DE JONG 1984, S. 276 könnte hier eine bei Valerius Maximus beschrie-
bene Szene dargestellt sein, in der eine spartanische Mutter ihrem Sohn das Schild mit den Worten
übergibt: »Kehre mit ihm oder auf ihm zurück«. Vgl. auch BAUMAN 1991, S. 236f.; ISGRÒ 2004, S. 312.
110 BAUMAN 1991, S. 236.
111 ISGRÒ 2004, S. 310 mit Angabe der Textquellen bei Statius und Valerius Maximus.
112 In Anlehnung an RICCI 1912, S. 94 wird der Drachentöter in der Regel mit dem Hl. Georg identifi-
ziert. Vgl. BAUMAN 1991, S. 232f.; CAVALLARO 1993, S. 67. Das unvermittelte Erscheinen einer Heili-
genfigur inmitten der antiken Historien läßt jedoch Zweifel an dieser Zuordnung aufkommen.
Wahrscheinlicher ist daher eine Identifizierung der Figur mit dem mythischen Drachentöter Cadmus,
der als Tugendexemplum auch in uomini famosi-Zyklen sowie in Filaretes Bronzetür für St. Peter
auftaucht. Siehe hierzu NILGEN 1988, S. 372; BLÄNSDORF 1995, S. 16, 26.
113 TOMEI 1942, S. 213, 288.
114 MAGNUSON 1958, S. 327.
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(1450–nach 1494) hin, der mehrfach im Dienst Giuliano della Roveres tätig war115
Als weiteres Argument zieht er einen Marmorfries aus einem der oberen Säle des
Gartenpalastes heran, dessen Dekor stilistisch mit den Pontelli und seiner Werkstatt
zugeschriebenen Friesen im piano nobile des Palazzo del Vaso übereinstimme.116
Jüngst erwog Frommel eine mögliche Beteiligung Giovannino di Pietro de’ Dolcis
(um 1420– 1486) am Gartenpalast.117 Giovannino, der verantwortlicher Baumeister
von San Marco war, wurde in der Literatur mehrfach mit dem »Magistro Johanni de
Florentia« identifiziert, der am 17. März 1475 für seine Arbeit an der Kirche Santi
Apostoli entlohnt wurde.118 Die große Ähnlichkeit der Arkadengliederung des Gar-
tenpalastes zum Obergeschoß der Benediktionsloggia von San Marco legen eine Au-
torschaft Giovanninos zumindest in Bezug auf die Außengliederung nahe.119
Schelbert zufolge wurden die Arbeiten dann in der zweiten Bauphase vermutlich un-
ter der Leitung von Baccio Pontelli fortgeführt, der ab 1482 mehrfach im Dienste
des Kardinals nachweisbar ist.120
Für die Zuschreibung der Dekoration können allein Vasaris ambivalente Aussagen in
den Viten herangezogen werden: Einmal berichtet er, Bernardino Pinturicchio (um
1454–1513) habe »einige Dinge« im Palast von Santi Apostoli gemalt121; an ande-
rer Stelle wiederum schreibt Vasari die Ausstattung der Loggia und weiterer Räume
Pietro Perugino (um 1450–1523) zu.122 Dessen Beteiligung wird von der kunsthisto-
rischen Forschung jedoch aus stilistischen Gründen ausgeschlossen. Ungeachtet des
Mangels an Dokumenten gelten die Fresken allgemein als ein Werk Pinturicchios,
möglicherweise mit einer starken Werkstattbeteiligung.123
                                                
115 BENZI 1990, S. 161f. Zu den Aufträgen für Giuliano della Rovere siehe FROMMEL 1998b, S.
408–416.
116 Zu Pontelli im Palazzo del Vaso siehe MAGISTER 2002, S. 489, mit älterer Literatur.
117 FROMMEL 1998b, S. 393. Frommel sieht in Giovannino auch den möglichen Architekten der Villa
Belvedere. Vgl. Kat. 3.
118 Die Quelle ist publiziert bei MÜNTZ Bd. 3, 1882, S. 154f. Vgl. TOMEI 1942, S. 158; FINOCCHI GHERSI
1990/92, Bd. 1, S. 358; SCHELBERT 2007, S. 270.
119 SCHELBERT 2007, S. 269f.
120 SCHELBERT 2007, S. 273–279.
121 Vasari hielt irrtümlich Sciarra Colonna statt Giuliano della Rovere für den Auftraggeber. Vasari, Le
Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 573f.: »Fece il medesimo nel palazzo di S. Apostolo alcune cose per Sciarra
Colonna.«
122 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 606: »Fece ancora nel palazzo di S. Apostolo per Sciarra
Colonna una loggia e altre stanze. Le quali opere gli misero in mano grandissima quantità di danari.«
123 SCHMARSOW 1882, S. 26f.; STEINMANN 1898, S. 31; RICCI 1912, S. 89; CARLI 1960, S. 32; SCHULZ
1962, S. 45 und Anm. 31; BAUMAN 1991, S. 226f.; CAVALLARO 1993, S. 56; MAGISTER 2002, S. 500.
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5 Die Loggia der Palazzina im Garten der Engelsburg
1495–1497, verloren
Pinturicchio und Werkstatt
Szenen der Begegnung Alexanders VI. mit Karl VIII.
Forschungsüberblick
Nach Publikation des grundlegenden Quellenmaterials durch Eugène Müntz (1886, S.
59–68; 1898, Bd. 4, S. 199f., 208–210) erfolgte die architekturhistorische Ausein-
andersetzung mit der Palazzina bis auf wenige Ausnahmen im Rahmen von Gesamt-
darstellungen zur Engelsburg, unter denen vor allem die Studien von Mariano
Borgatti (1931), Cesare D’Onofrio (1978, S. 256–268) und Piero Spagnesi (1995,
S. 9–28) zu nennen sind. Auf der Grundlage einer kritischen Neulektüre der Archi-
valien wurden die beiden wichtigsten Studien zum chronologischen Ablauf der Bauar-
beiten 1991 von Georg Satzinger (S. 125–129) und Fabiano Fagliari Zeni Buchicchio
vorgelegt. Zur Architektenfrage äußern sich vor allem Stefano Borsi (1989a, S.
281–286), Satzinger (1991) und Spagnesi (1995).
Für eine Auseinandersetzung mit der verlorenen Freskenausstattung ist die Studie
von August Schmarsow (1882, S. 62–71) mit der erstmaligen Publikation der Bildin-
schriften nach wie vor grundlegend. Im Anschluß fand sie zunächst nur in den Mo-
nographien zu Pinturicchio (STEINMANN 1898, S. 83–85; RICCI 1912, S. 206–210;
CARLI 1960, S. 31) Berücksichtigung, die sich vor allem der chronologischen Ein-
ordnung in das künstlerische Gesamtwerk widmen. Erst in den 1990er Jahren setzte
mit Eunice Howe (1992, S. 68–71) und Johannes L. de Jong (1994, S. 65–70) eine
eingehendere Beschäftigung mit dem Bildprogramm ein, wobei dessen Funktion als
päpstliches Propagandamittel im Zentrum des Interesses steht. Der folgende Beitrag
von Donatella Toracca (1998) geht bis auf einige ergänzende Hinweise nicht über de
Jong hinaus. Die jüngste und umfangreichste Studie zum Thema stammt von Anna
Cavallaro (1998, S. 112–125; 2001), die eine kompakte, gründlich recherchierte
und in einigen Punkten erweiterte Zusammenfassung des bisherigen Kenntnisstandes
und somit eine solide Grundlage für jede weitere Auseinandersetzung mit der Loggia
bietet.
Weitere Literatur
DE JONG 1987, S. 187; SQUADRILLI 2000, S. 236–245.
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Grundriß
Francesco Laparelli, Plan der Engelsburg, Detail, um 1560, aus: Satzinger, 1991
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Die Garten-Palazzina entstand im Auftrag Alexanders VI. (1492–1503) im Zuge
einer umfangreichen Renovierung der Engelsburg. Da sich keine der erhaltenen
Quellen direkt auf sie bezieht, kann ihre Datierung nur aus der Chronologie des ge-
samten Kastellumbaus erschlossen werden.124 Begonnen wurde im August 1492 mit
der Sicherung des Verbindungskorridors zum Vatikanpalast,125 während Eneuerungen
an der Burg selbst erst ab November 1493 belegt sind.126 Verschiedene Dokumente
von Dezember 1494 bezeugen den Ausbau des Festungsgrabens, den Abriß von be-
nachbarten Häusern sowie Zimmerarbeiten zur Befestigung der Anlage.127 Ein Teil
der Arbeiten, insbesondere an den äußeren Bastionen, wurde erst 1495 in Angriff
                                                
124 Hierzu siehe vor allem SATZINGER 1991, S. 125–129; FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 87–89.
Vgl. auch BORGATTI 1931, S. 224–255; D’ONOFRIO 1978, S. 258–267; BORSI 1989a, S. 281–286 und
294; SPAGNESI 1995, S. 16–20; SQUADRILLI 2000, S. 236–244 (ohne Anm.). Die Quellen sind publiziert
bei MÜNTZ 1886, S. 59–68; MÜNTZ 1898, Bd. 4, S. 199f., 208–210; FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S.
92–94.
125 Dies geht aus einer Inschrift über der Porta di San Pellegrino hervor. Dazu D’ONOFRIO 1978, S. 259
und Abb. 126.
126 MÜNTZ 1886, S. 62; SATZINGER 1991, S. 126, Anm. 554.
127 MÜNTZ 1886, S. 62; MÜNTZ 1898, Bd. 4, S. 209; FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 90, Anm. 15.
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genommen.128 Am 9. März 1495 erhielt Antonio da San Martino die Oberaufsicht
über die »fabrice Arcis Castrj sancti Angeli«.129 Zwei Verträge vom 1. Juli desselben
Jahres betreffen die Errichtung der Bastionen San Marco und San Matteo.130 Die
Inschriftentafel an der Hauptfassade zur Erinnerung an die Instandsetzung der Burg
trägt die Jahreszahl 1495.131 Da sich die Zahlungen an Antonio da San Martino bis
zum 11. September 1498 fortsetzen132 und von März 1495 bis April 1497 die Ar-
beit zweier Steinmetze am Kastell dokumentiert ist,133 war der Umbau zu diesem
Zeitpunkt noch nicht vollständig zum Abschluß gebracht. Die Palazzina hingegen
dürfte spätestens 1495 vollendet gewesen sein.134 Am 31. Dezember desselben Jah-
res wird Bernardino Pinturicchio für Malereien »in Arce S. Angeli« entlohnt.135 Ob
die Zahlung bereits die Ausstattung der Loggia betrifft, muß offen bleiben. Einen
terminus post quem bietet die in den Fresken dargestellte Begegnung von Alexander
VI. mit Karl VIII., die im Januar 1495 stattfand. 1496 hielt sich Pinturicchio vor-
wiegend außerhalb Roms auf,136 doch erhält er 1497 erneut Zuwendungen für seine
Arbeit in der Engelsburg.137 Für die Loggiendekoration ist folglich ein Entstehungs-
zeitraum zwischen Februar 1495 und Herbst 1497 anzunehmen.138
Unter Urban VIII. wurde die Palazzina 1628 zusammen mit dem Brückenturm abge-
rissen.139
                                                
128 FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 87 setzt hier den Beginn des gesamten Umbaus an, was ange-
sichts der geschilderten Quellenlage nicht haltbar ist.
129 FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S.90, Anm. 20.
130 Erstmals vollständig publiziert in FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S.92f. Auszüge bei MÜNTZ
1886, S. 64–66. Die Bastion San Luca stand zu diesem Zeitpunkt bereits.
131 ALEXANDER VI PONT MAX INSTAURAVIT AN SAL M CCCC LXXXXV. Vgl. D’ONOFRIO 1978, S. 261, Abb.
127.
132 FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 90, Anm. 20.
133 MÜNTZ 1886, S. 64, 66; FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 91, Anm. 29.
134 BORSI 1989a, S. 294; SATZINGER 1991, S. 127. Dies gilt wohl auch für den Brückenturm. Satzinger
hat in diesem Zusammenhang auf einen Eintrag Burckards vom 5. November 1500 aufmerksam ge-
macht, in dem eine Hochwassermarke »in turri Castri Sanct’Angeli« von 1495 erwähnt wird.
BURCKARD 1903–1913, Bd. 2, S. 247.
135 RICCI 1912, S. 206. Dies widerlegt die These von SPAGNESI 1995, S. 19f., Turm und Palazzina seien
aus einem Planwechsel nach 1495 hervorgegangen. Das von CAVALLARO 1998, S. 122 angeführte
Breve vom 10. April 1495 kann hingegen nicht auf die Engelsburg bezogen werden, da der Anlaß für
die Bezahlung unerwähnt bleibt. Zum Wortlaut siehe MÜNTZ 1898, Bd. 4, S. 177, Anm. 1. Die zugehö-
rige Ratifikation vom 01. Dezember 1495 wiederum nennt nur Arbeiten im Vatikanpalast. Vgl.
SCHMARSOW 1882, S. 63.
136 Am 14. Februar 1496 ist sein Aufenthalt in Perugia, von März bis November in Orvieto dokumen-
tiert. SCHMARSOW 1882, S. 63; CARLI 1960, S. 36, 53.
137 Vermiglioli, 1837, S. VII–X; RICCI 1912, S. 206f.; BOMBE 1929, S. 21f.
138 SCHMARSOW 1882, S. 62 und AURIGEMMA/CAVALLARO 1999, S. 172 geben den Zeitraum 1495 bis
1498 an.
139 Vgl. D’ONOFRIO 1978, S. 298–304; SPAGNESI 1995, S. 57–87; CAVALLARO 1998, S. 115 und Anm.
33.
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Dekoration
Wie aus den Bildquellen hervorgeht, öffnete sich die zwei Joche tiefe Loggia in drei,
möglicherweise von Säulen gestützten Arkaden (Abb. 14). Ihre Wände waren mit
sechs, durch die erläuternden Inschriften überlieferte Szenen der Begegnung Alexan-
ders VI. mit Karl VIII. von Frankreich freskiert. Acht Medaillons mit nicht identifi-
zierbaren Imperatorenbildnissen, denen jeweils ein Tugendmotto zugeordnet war,
schmückten das Gewölbe.140 Daß sich die Fresken tatsächlich in der Loggia befan-
den, ist unter anderem durch die Reisebeschreibung des Johann Fichard gesichert.141
Autorschaft
Während Vasaris Zuschreibung der Fresken an Bernardino Pinturicchio mittels der
oben angeführten Dokumente verifizierbar ist,142 können seine Angaben zur Archi-
tektenfrage nicht durch weitere Quellen bekräftigt werden. Ihmzufolge geht der Um-
bau der Engelsburg maßgeblich auf Antonio da Sangallo d.Ä. zurück.143 Die wenigen
erhaltenen Dokumente erwähnen im Zusammenhang mit der Errichtung der Bastio-
nen einen Maestro Antiquo, Jacomino de Marchon sowie den Maurer Sancto de
Johanni, bei denen es sich lediglich um ausführende Handwerker handelt.144 Trotz
der schlechten Quellenlage findet die Zuschreibung an Antonio da Sangallo d.Ä. in
der Forschung weitgehend Akzeptanz.145 So stand er ab 1499 nachweislich im
Dienst Alexanders VI.146 Zudem liegen vier eigenhändige Zeichnungen mit dem
Grund- und Aufriß zweier Kastellbauten vor, die deutliche Parallelen zu der römi-
                                                
140 Zur Rekonstruktion der Ausstattung siehe ausführlich Kapitel C. II. 1a).
141 »In eodem porticus est, antiquis Alexandri VI picturis [...] ornatus.« Fichard, Italia, (1536), 1815,
S. 52. Vgl. SCHMARSOW 1891, S. 138, Anm. 13; CAVALLARO 1998, S. 114. ESCHE 1991, S. 231 folgt
noch der veralteten Lokalisierung der Fresken durch SCHMARSOW 1882, S. 65 in einem der oberen
Räume des Burgturmes. Fichards Angaben werden durch den Florentiner Historiker Francesco Guic-
cardini in seiner Storia d’Italia (ab 1538) bestätigt. GUICCARDINI 2002, Bd. 1, Buch 1, Kap. XVII, S.
119.
142 »In Castello Sant’Angelo dipinse infinite stanze a grottesche: ma nel torrione da basso nel
giardino fece istorie di papa Alessandro; [...].« Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 3, S. 575. In der Vita
Morto da Feltròs heißt es: »[...] in quel tempo che il Pinturicchio per Alessandro VI dipingeva le
camere papali, e in Castel Sant’Angelo le logge e stanze da basso nel torrione, e sopra altre camere.«
Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 517.
143 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 141: »Per il che lo fece finire per Antonio suo fratello, i l
quale, per avere ingegno buono e versatile, nel practicare la corte contrasse servitù col Papa, [...], e
glielo mostrò nel volere fondare e rifondare con le difese a uso di castello la mole di Adriano, oggi
detta Castello Santo Angelo; alla quale impresa fu preposto Antonio. Codì si fecero i torrioni da
basso, i fossi e l’altre fortificazioni che al presente veggiamo.«
144 MÜNTZ 1886, S. 64–66; FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 92f. Vgl. auch BORGATTI 1931, S.
238–241.
145 Hierzu siehe vor allem SATZINGER 1991, S. 128f. Vgl. auch BORGATTI 1931, S. 233; D’ONOFRIO
1978, S. 258; FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 89; SPAGNESI 1995, S. 20f.
146 Er erhielt den Auftrag für die Kassettendecke in Santa Maria Maggiore sowie für die Instandset-
zung der Festungen von Civita Castellana und Nepi. Dazu JACKS 1985; SATZINGER 1991, S. 131f.;
Satzinger in DoA, Bd. 27, 1996, S. 739. FAGLIARI ZENI BUCHICCHIO 1991, S. 89 schreibt Sangallo daher
die Vollendung des Umbaus zu. Da dieser 1499 jedoch weitgehend abgeschlossen war, erscheint die
Hinzuziehung eines neuen Architekten zu diesem Zeitpunkt nicht sinnvoll.
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schen Festung aufweisen.147 Da sein Aufenthalt in Florenz 1495–1498 gesichert
ist,148 käme für seine Beteiligung an der Engelsburg-Planung nur der Zeitraum von
1492–1494 in Frage.
                                                
147 Codex Geymüller, fol. 90v–91r und 100v–101r. Dazu SATZINGER 1991, S. 128, Abb. 107–110 . Zu
Provenienz und technischen Angaben ebd. S. 210f.
148 Vgl. SATZINGER 1991, S. 161–164.
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6 Loggia der Casina Bessarione
Letztes Viertel 15. Jahrhundert
Nicht zugeschrieben
Illusionistische Landschaftsausblicke
Forschungsüberblick
Die Literatur zur Casina Bessarione konzentriert sich nahezu ausschließlich auf die
Architektur. Die Studien von Adolfo Pernier (1929; 1934) und Piero Tomei (1942,
S. 92–94) ergeben eine erste Rekonstruktion der Baugeschichte, die von Dante Biol-
chi (1954) zusammengefaßt und durch die Ergebnisse der Restaurierungen von 1933
und 1951 ergänzt wird. Eine Bauaufnahme mit ausführlicher Dokumentation erfolg-
te erst in der zweiten Hälfte der achziger Jahre (DI DEA/ PETRUCCI/STEFALANI 1987;
Conoscenza e rappresentazione, 1991, mit Publikation der Pläne). Die Frage nach
dem Auftraggeber behandelt Bertand Jestaz (1995, S. 331–338), während sich die
jüngste Publikation zur Casina von Roberto del Signore (1995) vor allem der 1933
erfolgten Restaurierung widmet. Die Fresken der Loggia finden nur marginal Berück-
sichtigung und werden in der Regel lediglich als Vergleichsbeispiel für andere illusio-
nistische Raumdekorationen des römischen Quattrocento herangezogen (YUEN
1975, S. 103–105; COFFIN 1979, S. 64–66; BEK 1980, S. 108f.; DANESI SQUARZINA
1989, S. 125, 128).
Weitere Literatur
ORAZI 1959; TURNER 1959, S. 2f.; SCHULZ 1962, S. 42, Anm. 19; GOLZIO/ ZANDER
1968, S. 98; BELLI BARSALI 1970, S. 366f.; SATZINGER 1996, S. 255.
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Grundriß
aus: Conoscenza e rappresentazione, 1991
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Baugeschichte und Auftraggeber sind nicht durch schriftliche Quellen dokumentiert.
Gesichert ist, daß die Casina in zwei Bauphasen entstand. Den Kern bildet ein mittel-
alterliches, auf antiken Mauerresten basierendes Gebäude über quadratischem
Grundriß, das nach Nord-Osten um eine Loggia sowie zwei weitere Räume erweitert
wurde.149 Datierung und Auftraggeber des Umbaus sind umstritten: Ein Teil der Au-
toren schreibt die Erweiterung Kardinal Basilio Bessarione (1403–1472) zu,150 dem
als Bischof von Tusculum auch die in unmittelbarer Nachbarschaft der Villa gelegene
Kirche San Cesareo in Turri mit ihren Gütern zugeordnet war.151 Daß das Grundstück
der Villa tatsächlich der Verwaltung Bessariones unterstand, findet sich durch Nota-
                                                
149 PERNIER 1929, S. 61, Anm. 1; TOMEI 1942, S. 92; Conoscenza e rappresentazione 1991, S. 4. Das
zweite, östlich an den salone grenzende Zimmer ging vermutlich in der zweiten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts verloren. Der Romplan von Luigi Piale (1852) zeigt die Casina noch mit einem L-förmigen
Grundriß. Vgl. FRUTAZ 1962, Bd. 3, Plan CCII, 4, Taf. 518. Die Existenz des Raumes findet sich durch
den Baubefund bestätigt. Siehe hierzu Conoscenza e rappresentazione 1991, S.4.
150 PERNIER 1929, S.62; TOMEI 1942, S.92; ORAZI 1959, S.28; Conoscenza e rappresentazione 1991, S.
1. Aufgrund der Verwendung von Tuffstein datiert Tomei den Umbau vor 1460. Das Argument wird
von COFFIN 1979, S. 65, Anm. 3 zurückgewiesen, da die Gesteinsart auch in späteren Bauten noch
Verwendung finde.
151 Bessarione hatte das Amt von 1449–1468 inne. EUBEL 1913–1978, Bd. 2, S. 8.
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riatsakten aus dem Jahr 1455 bestätigt.152 Unklar bleiben jedoch Zustand und Nut-
zung des Gebäudes unter Bessarione, auch gibt es am Bau selbst keine Hinweise auf
seine Präsenz. Hingegen zeigt die Dekoration der Innenräume mehrfach das Wap-
pen des Kardinals Battista Zen (1439–1501),153 was vermuten läßt, daß die Erweite-
rung zur Villa ebenfalls unter seiner Ägide entstand.154 Zen, ein Neffe Pauls II.,
stammte aus einer bedeutenden venezianischen Adelsfamilie und war einer der
reichsten Kardinäle seiner Zeit.155 In den Besitz der Casina gelangte er durch seine
Ernennung zum Bischof von Tusculum 1479.156 Kurz darauf setzen Coffin und
Jestaz den Beginn der Bauarbeiten an, die wohl spätestens zum Zeitpunkt von Zens
Abreise aus Rom 1492 abgeschlossen waren.157
Im Unterschied zu den Dekorationen der Innenräume, die durch die Wappen eindeu-
tig als Auftragswerke Zens gekennzeichnet sind, erweist sich die Datierung der Log-
giendekoration als problematisch. Hier zeigen die Tondi im Fries das Wappen der
Crescenzi (Abb. 129) sowie eine bislang nicht identifizierte Imprese mit dem Motto
NEC MINUS (ABB. 130).158 Um die Mitte des 16. Jahrhunderts wird Kardinal Marcello
Crescenzi (um 1500–1552) als Besitzer der vigna genannt.159 Da Crescenzi nicht
Titular von San Cesareo war,160 ist unklar, wann und unter welchen Umständen die
Villa in seinen Besitz gelangte. Daß die Dekoration der Loggia (Abb. 117, 118), wie
von del Signore vorgeschlagen, erst unter Marcello Crescenzi entstand, kann aus
stilistischen Gründen ausgeschlossen werden.161 Die Auffassung von Scheinarchitek-
tur und Ornament ist noch deutlich dem späten 15. oder frühen 16. Jahrhundert
verpflichtet, so daß die Fresken wohl kaum sehr viel später als um 1500 entstanden
sein dürften. Nimmt man wiederum eine Entstehung unter Battista Zen an, gilt es,
                                                
152 CORBO 1990, S. 112f.; S. 116, Nr. 4; S. 117, Nr. 7 und 8; S. 120, Nr. 1 und S. 134f., Nr. 13. Vgl.
JESTAZ 1995, S. 336, dem die Ergebnisse Corbos vor ihrer Publikation zur Verfügung standen.
153 Das Wappen zeigt vier azurblaue Bände auf Goldgrund. Zur Verteilung der Wappen in den einzel-
nen Räumen siehe JESTAZ 1995, S. 348, Anm. 30.
154 PERNIER 1937, S. 7; Biolchi, 1957, S. 5; COFFIN 1979, S. 65; DEL SIGNORE 1995, S. 121; JESTAZ
1995, S. 337.
155 Zur Biographie siehe SORANZO 1962; JESTAZ 1986; S. 11–14; JESTAZ 1995, S. 331–352.
156 EUBEL 1913–1978, Bd. 2, S. 15, 42.
157 COFFIN 1979, S. 65; JESTAZ 1995, S. 337. Coffin geht allerdings von dem falschen Ernennungsda-
tum 1475 aus. Di Dea, Petrucci und Stefalani nehmen irrtümlich an, Zeno habe die Villa bis zu seinem
Tode 1501 bewohnt. Conoscenza e rappresentazione 1991, S. 3. Während des Pontifikates von Ale-
xander VI. zog er sich jedoch definitiv nach Padua zurück, wo er auch starb.
158 YUEN 1975, S. 104 sieht in den Monden einen Verweis auf Pius II. (1458–1465) und datiert die
Fresken in die Zeit Bessariones. Das Piccolomini-Wappen zeigt jedoch fünf auf einem Kreuz angeord-
nete Halbmonde. DANESI SQUARZINA 1989, S. 128 bemerkt fälschlich, es handele sich hier um das
Wappen Zens und nicht das der Crescenzi. Das Motto NEC MINUS wird in der einschlägigen Impresen-
Literatur nicht aufgeführt. Vgl. Giovio, Dialogo, 1555 (1978); Ferro, Teatro, 1623; Typotius,
Symbola, 1601–1603 (1972); GELLI 1928; PADIGLIONE 1972; DALLANI 1984.
159 Die Villa wird auf dem Romplan Bufalinis (1551) als VINEA RV C CRESCENTII bezeichnet. FRUTAZ
1962, Bd. 2, Plan CIX, 15, Taf. 204. Vgl. PERNIER 1934, S. 8.
160 Die Kirche wurde 1517 unter Leo X. zur Titelkirche erhoben.
161 DEL SIGNORE 1995, S. 121.
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eine plausible Erklärung für die deutliche stilistische und thematische Diskrepanz
zwischen den Loggienfresken und der noch spätgotisch-höfisch geprägten Dekorati-
on der Innenräume zu finden.162 Denkbar wäre hier zum einen, daß es zwei zeitlich
versetzte Ausstattungsphasen gab, und zum anderen, daß sich der Kardinal unmittel-
bar an dem ihm sicherlich bekannten Landschaftspanorama in der Loggia seines
Verwandten Marco Barbo im Palast der Rhodosritter orientierte.163 Dies würde je-
doch voraussetzen, daß es sich bei dem Crescenzi-Wappen um eine spätere Überma-
lung handelt.164 Andererseits kann nicht ausgeschlossen werden, daß die Crescenzi
bereits vor der Mitte des 16. Jahrhunderts in den Besitz oder das Nutzungsrecht der
Villa kamen und eines ihrer Familienmitglieder die Dekoration nach der Abreise
Zens 1492 in Auftrag gab.165
1870 erfolgte die Umgestaltung der Villa zu einer Osteria. Die Bögen der Loggia
wurden mit Fenstern verschlossen, Wände und Decken weiß verputzt. Ob die Verle-
gung der Tür zum salone an den östlichen Rand der Loggienrückwand ebenfalls in
diese Zeit fällt oder bereits früher vorgenommen wurde, muß offen bleiben.166 Ihre
ursprüngliche Position in der Wandmitte ist heute noch an der freskierten Suprapor-
te (Abb. 117, 118) erkennbar und läßt sich auch am Mauerwerk ablesen.167 1933
begann man im Auftrag des Governorato di Roma unter der Leitung von Adolfo
Pernier mit der Wiederherstellung des ursprünglichen Zustandes der Villa. Die Au-
ßentreppe vom Garten zur Loggia wurde erneuert, die Arkaden wurden wieder geöff-
net, die verschiedenfarbige Holzkassettendecke und der Majolikaboden
rekonstruiert. Eine Fotografie der Fresken nach der Restaurierung durch Augusto
Orlandi zeigt nur den Fries und die Rahmenarchitektur freigelegt, wobei letztere
starke Ergänzungen aufweist.168 Die Landschaften sind von einer roten Putzschicht
verdeckt, die in den 1960er Jahren wieder entfernt wurde.169 Bei der jüngsten Res-
taurierung 1983 reinigte man die Fresken von allen späteren Übermalungen und
kaschierte Fehlstellen in Aquarelltechnik.170
                                                
162 Auf das Problem des Stilunterschieds weist JESTAZ 1995, S. 338, 350, Anm. 33 hin. Schulz, 1962,
Anm. 19 und DANESI SQUARZINA 1989, S. 125f. ordnen die Fresken Zen zu, jedoch ohne eine schlüssi-
ge Begründung zu geben.
163 Die Dekoration der Loggia in der Casa dei Cavalieri di Rodi entstand 1470/71. Vgl. Kat. 1. Auf die
Nähe zwischen den beiden Ausstattungen wurde in der Literatur mehrfach verwiesen: COFFIN 1979, S.
66; DANESI SQUARZINA 1989, S. 125; JESTAZ 1995, S. 350, Anm. 33.
164 Auch die Akten der jüngsten Restaurierung liefern diesbezüglich keine neuen Erkenntnisse.
165 Vgl. JESTAZ 1995, S. 350, Anm. 33.
166 Conoscenza e rappresentazione 1991, S. 3; DEL SIGNORE 1995, S. 121.
167 So das Ergebnis der Restaurierung von 1933. Conoscenza e rappresentazione 1991, S. 5.
168 DEL SIGNORE 1995, S. 124, Abb. 6.
169 Zu den Restaurierungen siehe PERNIER 1934; Conoscenza e rappresentazione 1991, S. 6; DEL
SIGNORE 1995, S. 123f., 210f.
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Dekoration
Die nurmehr fragmentarische Freskendekoration der Wände zeigt eine illusionisti-
sche, antikisierende Rahmenarchitektur, zwischen der sich ein Landschaftspanorama
öffnet. Den antikisierenden Fries schmücken abwechselnd Puttenköpfe und Blüten-
arabesken, vor denen sich vereinzelt Tondi mit dem Wappen der Crescenzi (3 gol-
dene Halbmonde) und einer Imprese mit dem Motto NEC MINUS abheben.171
                                                                                                                                  
170 Die Restaurierungsakten befinden sich im Archiv der Sopraintendenza dei Beni Culturali di Roma,
Xe Ripartizione Comune di Roma, Monumenti medioevali e moderni, Porta del Popolo.
171 Zu Beschreibung und Analyse der Dekoration siehe ausführlich Kapitel C. I. 1a) und b).
318
7 Loggetta Bibbiena
1515/16
Raffael und Werkstatt
Grottesken, Szenen des Apoll-und-Marsyas-Mythos
Forschungsüberblick
Von der Wiederentdeckung der lange in Vergessenheit geratenen Loggia berichtet
eine kurze Notiz von Ernst Steinmann (1906). Im Anschluß an die Restaurierung in
den vierziger Jahren legte Deoclecio Redig de Campos (1946, S. 29–59) die erste
umfassendere Studie zur Loggia vor, deren Ergebnisse zu Baugeschichte und Datie-
rung der Ausstattung nach wie vor grundlegend sind (zusammenfassend vgl. auch
REDIG DE CAMPOS 1967, S. 109–111). Raffaels architektonischem Entwurf und der
hier greifbaren Auseinandersetzung mit dem Werk Bramantes widmet sich der Auf-
satz von Adriano Prandi (1970). Zur Dekoration der Loggetta sind vor allem die
Untersuchungen von Nicole Dacos (1983; DACOS/FURLAN 1987, S. 44–60) hervor-
zuheben, in deren Zentrum die Frage nach dem Verhältnis der Grottesken zu ihren
antiken Vorbildern sowie das Problem der Händescheidung stehen.
Weitere Literatur
DACOS 1969, S. 105f.; OBERHUBER 1972, S. 141; ZANINI 1975, S. 119; DE JONG
1987, S. 355–363; MANCINELLI 1992; FERNÁNDEZ 2003.
Grundriß
1 Loggetta
2 Stufetta
3 Treppe zur camera
Leos X.
4 Cubiculum
5 Sala
6 Sala
7 Treppe zur Terrasse
8 Ostloggia
Rekonstruktion des Appartamento Bibbiena um 1520
nach Fernández, 2003
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Bau- und Ausstattungsgeschichte
Die Loggia entstand im Auftrag des Kardinals Bernardo Dovizi, genannt Bibbiena
(1470–1520).172 Da sich Bibbiena finanziell keinen eigenen Palast leisten konn-
te,173 ermöglichte Leo X. seinem engen Vertrauten und Privatsekretär die Einrich-
tung eines eigenen Appartements im dritten Geschoß des Vatikanpalastes,
unmittelbar über den päpstlichen Wohnräumen.174 Daß die Verantwortlichkeit für
die Details und die Innenausstattung allein bei Bibbiena lag, geht aus einem Brief
vom 19. April 1516 hervor, in dem jener gebeten wird, die noch fehlenden Szenen
für die stufetta des Appartements zu bestimmen.175
Eine Bautätigkeit im Bereich des Appartements ist bereits am 20. Oktober 1513
belegt, ein halbes Jahr nach der Inthronisation des Medici-Papstes.176 Über den
Fortgang der Arbeiten informieren weitere Dokumente vom 19. und 22. Juni 1514
sowie vom 15. Januar 1515.177 Am 6. Mai 1516 schließlich berichtet Pietro Bembo
(1470–1547) dem in Modena weilenden Kardinal, daß die Arbeiten an der stufetta
zwar noch im Gange seien; die anderen camere sowie die Loggia hingegen seien voll-
endet.178 Einen Monat später, am 20. Juni 1516, waren dann alle Räume – »la log-
gia, la stufetta, le camere« – eingerichtet und dekoriert.179 Bereits kurz darauf wurde
das Appartement bewohnt. So sind hier, jeweils während der Abwesenheit Bibbienas,
im Juli 1516 Kardinal Jacopo Serra180 und im Juni 1517 Giulio Sadoleto181 belegt.
Die Interpretation einer weiteren, auf die Loggia Bezug nehmenden Quelle stellt sich
als problematisch dar. Am 19. Juli 1517 schreibt Pietro Bembo an den Kardinal:
                                                
172 Zur Person siehe MONCALLERO 1955; Patrizi in DBI, Bd. 41, 1992, S. 593–600, mit Literatur; FRITZ
2002.
173 PARTNER 1979, S. 138; FERNÁNDEZ 2003, S. 115–117.
174 Zur Baugeschichte siehe REDIG DE CAMPOS 1946, S. 42–46; REDIG DE CAMPOS 1967, S. 109–111; DE
JONG 1987, S. 355–357; MANCINELLI 1992; FERNÁNDEZ 2003, S. 117–119.
175 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 240–243, 1516/8.
176 Die entsprechenden Rechnungsbelege sind publiziert in FREY 1910, S. 21, Nr. 93.
177 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 197–199, 1515/1.
178 Brief vom 6. Mai 1516: »La stufetta si va fornendo e veramente sarà molto bella. Le camere nuove
sono fornite e la loggia. Solo vi manca V.S., la quale venga tosto.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 245f.,
1516/11. Der Brief ist vollständig abgedruckt in Pietro Bembo 1990, S. 122, Nr. 376.
179 Brief Pietro Bembo an Bernardo Dovizi vom 20. Juni 1516: »Bastarmi darvi contezza [...] che la
loggia, la stufetta, le camere, i paramenti del cuoio di V.S. sono forniti, e ogni cosa l’aspetta.«
SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 252, 1516/16. Der Brief ist vollständig abgedruckt in Pietro Bembo 1990,
S. 122, Nr. 377. REDIG DE CAMPOS 1946, S. 48f. datiert die Dekoration der Loggia irrtümlich in das Jahr
1519. Ihm folgen ZANINI 1975, S. 119; DE JONG 1987, S. 362. Ausgangspunkt ist ein Tagebucheintrag
des venezianischen Botschafters Marcantonio Michiel vom 4. Mai 1519, demzufolge Raffael eine sehr
lange Loggia für den Papst ausgemalt habe [das zweite Geschoß der vatikanischen Ostloggia] und
ferner mit der Dekoration von zwei weiteren Loggien beschäftigt sei, womit vermutlich die anderen
beiden Geschosse der vatikanischen Ostloggia gemeint sind. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 449–451,
1519/30. Bereits Dacos wies darauf hin, daß sich Michiels Bemerkung nicht auf die Dekoration der
Loggetta Bibbiena beziehen kann, die sie in das Jahr 1517 datiert. DACOS 1983, S. 225; DACOS 1986,
S. 140, Nr. 5. Wie aus dem oben zitierten Brief Bembos hervorgeht, war die Loggia jedoch bereits
1516 vollendet.
180 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 263f., 1516/23. Siehe auch REDIG DE CAMPOS 1983, S. 24, Anm. 8.
181 MONCALLERO 1955, S. 104–107.
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Di nuovo la loggia di V.S. si va edificando, e torna bellissima. E le camere di
N.S. che Rafaello ha dipinte, sì per la pittura singolare et eccellente, e sì ancor
perché quasi sempre stanno ben fornite de’ Cardinali, sono bellissime.182
Eine mögliche Deutung der Aussage wäre, daß in der Loggia Ausbesserungs- oder
Reparaturarbeiten notwendig geworden waren und Bembo Bibbiena nun versichert,
daß diese nun wieder genau so schön werde wie vorher. Einige Autoren vermuten
hingegen einen grundlegenden Um- beziehungsweise Neubau. Für eine solche Maß-
nahme – ein Jahr nach der durch die früheren Briefe gesicherten Vollendung der
Loggia – fehlt jedoch jede plausible Erklärung.183
Im Laufe der Jahrhunderte wurde das Appartement einschneidenden Veränderungen
unterzogen. Ein Grundriß aus dem ersten Viertel des 18. Jahrhunderts zeigt die Arka-
den der Loggia vermauert.184 Bei ihrer Wiederentdeckung 1906 war sie durch Zwi-
schenwände in drei separate Zimmer eingeteilt.185 Die größten Eingriffe in die
Struktur des Appartements erfolgten wohl unter Pius XII. (1939–1958), der den
Komplex den modernen Ansprüchen des vatikanischen Staatssekretariats anpassen
ließ.186 Zugleich veranlaßte Pius 1943–1946 eine umfassende Restaurierung der
Loggia, die eine Inschrift an der Südwand memoriert.187 Die späteren Einbauten
wurden entfernt, die Arkaden und Rundbogenfenster wieder geöffnet und verglast,
die Dekoration und der ursprüngliche Fußboden freigelegt. Die Fehlstellen des Majo-
likabodens ergänzte man durch Terracottafliesen. Von den beiden Türen an den
Schmalseiten ist nur die Muschelkalotte an der Südseite in Teilen original. Die Tür-
nische wurde nach einem ähnlichen Modell in der stufetta des Appartements in
Stuck ergänzt; das schlichte Marmorportal an der Nordseite ist neu eingesetzt. Die
                                                
182 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 291f., 1517/13. Der Brief ist vollständig publiziert in Pietro Bembo
1990, S. 126f., Nr. 384.
183 Nach Prandi, 1970, S. 634f., Anm. 17 stellt die heutige Loggia möglicherweise die Replik einer
früheren Loggia dar, die sich an der Stelle von Bramantes cordonata befand und sich ursprünglich
zur Stadt öffnete. Der Bau des dritten Loggiengeschosses an der Ostfassade des Palastes habe schließ-
lich 1517 zum Abriß und zur Neuerrichtung der Loggia an der Fassade zum Cortile del Maresciallo
geführt. Die These Prandis wurde vorab publiziert in: REDIG DE CAMPOS 1946, S. 43, Anm. 1. Vgl. auch
ZANINI 1975, S. 119; DE JONG 1987, S. 355; SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 292. Da schon 1513 erste Vorbe-
reitungen zur Errichtung des bereits seit langem geplanten dritten Loggiengeschosses getroffen
wurden, ist Prandis These nicht haltbar. Zu den Arbeiten am dritten Geschoß der Ostloggia siehe
FROMMEL 1984c, S. 358, 365. Frommel, ebd., S. 368 bezieht die Aussage Bembos daher nicht auf die
Loggetta, sondern auf die Ostloggia. Das Kürzel »V.S.«, für »Vostra Signoria«, impliziert jedoch
eindeutig die persönliche Anrede des Adressaten. Es kann sich also nur um die Loggia Bibbienas und
nicht die des Papstes handeln, von dem in der Regel als »Sua Santità« oder »Nostro Signore« gespro-
chen wird.
184 Der Grundriß ist Teil einer umfassenden Dokumentation des Vatikanpalastes, die im Auftrag Cle-
mens’ XI. (1700–1721) entstand. Siehe REDIG DE CAMPOS 1946, S. 45.
185 STEINMANN 1906, S. 165; REDIG DE CAMPOS 1967, S. 109. Die Zwischenwände sind bereits auf dem
Grundriß von LETAROUILLY 1882, Bd. 1, Ensemble des Bâtiments, Taf. 10 eingezeichnet.
186 REDIG DE CAMPOS 1983, S. 223, Anm. 2.
187 REDIG DE CAMPOS 1946, S. 58f.; REDIG DE CAMPOS 1967, S. 109f.
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Restaurierung der Fresken umfaßte folgende Maßnahmen: Große Fehlstellen ka-
schierte man in einem passenden, aber etwas helleren Farbton; Ornamente und geo-
metrische Felder, die durch den Vergleich mit erhaltenen Teilen sich als sicher
rekonstruierbar darstellten, wurden in einem ebenfalls helleren Farbton ohne Detail-
angaben ergänzt. Die Schindung des Marsyas und die Figur der südlichen fingierten
Nische wurden nach einer Zeichnung des Codex Pighianus beziehungsweise nach dem
Vorbild der nördlichen Nischenfigur rekonstruiert.188
Dekoration
Die Loggetta schmückt eine reiche Grotteskendekoration auf weißem Grund, die
nahezu die gesamte Fläche einnimmt (Abb. 208). Lediglich an der Längswand sind in
Korrespondenz zu den Rundbogenfenstern der offenen Loggienfront fingierte Statu-
ennischen mit antikisierenden Grisaillefiguren gemalt. Dazwischen erscheinen drei
kleine quadri riportati mit Szenen des Apoll und Marsyas-Mythos: Olympus bittet
Apoll um die Schonung des Marsyas, der Wettstreit zwischen Apoll und Marsyas
sowie vermutlich die Vorbereitung der Schindung des Marsyas (v. N. n. S.). Über der
noch in Teilen originalen Tür mit Muschelkalotte an der südlichen Schmalseite sind
Eroten in der Werkstatt des Vulkan dargestellt. Die gesamte Sockelzone ist mit ei-
ner gemalten Buntmarmorinkrustation verkleidet, während der Boden noch Reste
der originalen Majolikakacheln mit einem spanisch-maurischen Dekor zeigt.189
Autorschaft
Sowohl der architektonische Entwurf als auch die malerische Ausstattung des Appar-
tements sind durch Quellen als Werk Raffaels und seiner Werkstatt belegt.190 Die
früheste namentliche Erwähnung findet sich 1515 in einer Übereinkunft zwischen
Giuliano Leno und dem Maurer Jacomo de Cavera, die unter anderem ein von Raffa-
el gefordertes Gesims betrifft.191 Am 19. April 1516 läßt der Künstler durch den
bereits erwähnten Brief Pietro Bembos um die Angabe der noch fehlenden »histo-
rie« für die stufetta bitten.192 Die Forschung ist sich aus stilkritischen Überlegungen
                                                
188 REDIG DE CAMPOS 1946, S. 59.
189 Zur Beschreibung der Dekoration siehe auch Kapitel C. II. 2a).
190 Merkwürdigerweise wird der Auftrag nicht von Vasari erwähnt. Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S.
155–214.
191 SHEARMAN 2003, S. 197–199, 1515/1: »In prima se obliga fare le mure a la schalla di Santa Maria
in Portto, e farli doii volte in sù le dite mure, e metter il tetto sopra dita schalla. Alsi promette d i
metter uno cornixono per uno facia como [in margine vora Rafelo di Urbino] e per pagamento [...].«
Siehe auch FERNÁNDEZ 2003, S. 117.
192 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 240–243, 1516/8: »Hora hora havendo io scritto sin qui, m’è
sopragiunto Raphaello, credo io come indovino che io di lui scrivessi, et dicemi che io aggiunga
questo poco: cioè che gli mandiate le altre historie che s’hanno a dipignere nella vostra stufetta, cioè
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einig, daß zwar der Gesamtentwurf der Loggiendekoration auf Raffael zurückgeht, die
Ausführung hingegen vollständig in den Händen der Werkstatt lag. Eine führende
Rolle wird hierbei Giovanni da Udine (1487–1564) zugeschrieben.193
                                                                                                                                  
la scrittura delle historie, perciocché quelle che gli mandaste saranno fornite di dipignere questa
settimana.« Vgl. REDIG DE CAMPOS 1983, S. 223.
193 Zur Zuordnung einzelner Szenen und Motive an verschiedene Künstler aus der Raffael-Werkstatt
siehe REDIG DE CAMPOS 1946, S. 49-58 und vor allem DACOS 1983, S. 227–233. Im Hinblick auf den
architektonischen Entwurf vermutet allein ZANINI 1975, S. 119 eine Beteiligung Giulio Romanos.
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8 Gartenloggia im Palazzo Podocataro
Um 1517 (?), verloren (?)
Perino del Vaga
Grottesken, Landschaftsbilder
Forschungsüberblick
Der Palast ist weitgehend unerforscht. Weder liegt eine bauhistorische Untersuchung
vor, noch ist das Gebäude über Planmaterial erschließbar. Frühe Erwähnungen, meist
im Zusammenhang mit der Antikensammlung der Podocataro, finden sich 1902 bei
Rodolfo Lanciani (1989–1994, Bd.1, S. 263), Paul Gustav Hübner (1912, S. 110)
und Umberto Gnoli (1938, S. 14). Zum Baubefund sind die Beobachtungen Piero
Tomeis (1942, S. 274f.) nach wie vor grundlegend. Auf der Basis neuer Archivalien
konnte Lorenzo Finocchi Ghersi (2001, S. 873–879) jüngst die Datierung des Palas-
tes präzisieren. Ferner bietet er Informationen zu den Auftraggebern sowie eine
knappe Beschreibung und stilistische Einordnung der Gartenloggia. Der zu ihrer Zeit
berühmten Antikensammlung und deren Verhältnis zum malerischen Ausstattungs-
programm von Garten und Loggia widmen sich, wenn auch nur marginal, die Studien
von Phyllis Pray Bober (1989, 2000). Eine knappe Erwähnung der Fresken findet
sich ferner in Elena Parma Armanis Monograph ie zu Perino del Vaga (1986, S. 31,
34).
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Der Palast wurde im Auftrag von Ludovico Podocataro (gest. 1504), dem ehemali-
gen Rektor der Universität Padua und Bischof von Capaccio, errichtet.194 Er zählte
zu den engsten Vertrauten Alexanders VI. (1492–1503), dem er vor seiner Wahl
zum Papst als persönlicher Sekretär gedient hatte. Am 28. September 1500 erhielt
Ludovico die Kardinalswürde mit dem Titel von Sant’Agata.195 Möglicherweise in
dem Wissen um seine bevorstehende Beförderung erwarb er am 10. Dezember 1499
den dritten Teil zweier Häuser in der heutigen Via Monserrato, im Viertel Arenule,
die in der Folgezeit zu einem Gebäudekomplex zusammengeschlossen werden soll-
ten.196 Aus dem Kaufvertrag geht auch hervor, daß Podocataro bereits in diesem
Stadtviertel wohnte. Der durch keine weiteren Quellen dokumentierte Umbau zum
                                                
194 Zur Vita siehe LANCIANI 1989–1994, Bd. 1, S. 263; FINOCCHI GHERSI 2001, S. 873f., mit weiterer
Literatur.
195 EUBEL 1913–1978, Bd. 2, S. 24.
196 Der Kaufvertrag wurde jüngst publiziert von FINOCCHI GHERSI 2001, S. 875, 884–889.
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Palast dürfte somit in die ersten Jahre des Cinquecento fallen,197 und nicht, wie zu-
vor angenommen, in die letzten beiden Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts.198 Nach
dem Tod seines päpstlichen Protektors 1503 und der anschließenden Erhebung von
dessen Erzfeind Giuliano della Rovere (1443–1513) auf den apostolischen Stuhl,
beschloß Ludovico Podocataro 1504 nach Spanien überzusiedeln. Noch während der
Reise verstarb er. Ob der Palast zu diesem Zeitpunkt bereits vollendet war, ist unge-
wiß. Als Erben hatte der Kardinal seine beiden Neffen Cesare und Livio Podocataro
(gest. 1556) eingesetzt.199
Vasari zufolge war es Livio, päpstlicher Pronotar und Bischof von Nikosia, der die
malerische Ausschmückung des Gartens und der Loggia in Auftrag gab.200 Vor 1531
ging der Palast an Scipione Orsini über.201 Für die Ausführung der Fresken ergäbe
sich somit das Jahr 1504 als terminus post quem und das Jahr 1531 als terminus ante
quem. Nach dem Bericht Vasaris entstand die Dekoration ungefähr zur Zeit des drit-
ten Pontifikatsjahres Leos X. (1513– 1521) und vor den Fresken des Palazzo Bal-
dassini, die 1518–1520 datiert werden.202 Für die Loggia Podocataro ergäbe sich
dann eine Datierung um 1517.203 Der Palast wurde 1565 von Piero Podocataro an
Costanzo, Ardicino und Francesco della Porta verkauft.204 Im Laufe der Zeit erfuhr
das Gebäude einschneidende Veränderungen, zu denen jedoch keine Dokumentation
vorliegt.
Dekoration
Die Dekoration der doppelgeschossigen Loggia, die sich mit je drei Arkaden an ihrer
Längs- und je einer Arkade an ihrer Schmalseite öffnet, ist durch Vasari überliefert.
Wie aus seiner knappen Beschreibung hervorgeht, waren hier Grottesken, kleine
Figuren und zahlreiche Landschaftsbilder dargestellt.205 Da die Loggia unzugänglich
ist, bleibt unklar, in welchem Maße sich Teile der Ausstattung erhalten haben. To-
                                                
197 FINOCCHI GHERSI 2001, S. 875f.
198 TOMEI 1942, S. 274.
199 FINOCCHI GHERSI 2001, S. 876.
200 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 117f.
201 Dies geht aus einem Brief Pietro Bembos vom 22. Dezember 1531 hervor. FINOCCHI GHERSI 2001, S.
877, Anm. 12.
202 COGOTTI/GIGLI 1995, S. 21.
203 Vgl. PARMA ARMANI 1986, S. 31; FINOCCHI GHERSI 2001, S. 876.
204 LANCIANI 1989–1994, Bd. 1, S. 263.
205 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 117f.: »Essendo in questo tempo l’archivescovo di Cipri in
Roma, uomo molto amatore delle virtú, ma particolarmente della pittura, et avendo egli una casa
vicina alla Chiavica, nella quale aveva acconcio un giardinetto con alcune statue et altre anticaglie
certo onoratissime e belle, e desiderando acompagnarle con qualche ornamento onorato, fece chiamare
Perino, che era suo amicissimo, et insieme consultarono che e’dovesse fare intorno alle mura di quel
giardino molte storie di Baccanti, di Satiri e di Fauni e di cose selvagge, alludendo ad una statua d’un
Bacco che egli ci aveva, antico, che sedeva vicino a una tigre. E così adornò quel luogo di diverse
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mei erwähnt Reste einer Stuck- und Grotteskendekoration;206 auch Finocchi-Ghersi
glaubte jüngst bei einem Blick von außen ins Innere der Loggia noch Spuren einer
Grotteskenmalerei zu erkennen.207 Tomei zufolge sind im Inneren der Loggia Figu-
rennischen eingelassen.208 In Garten und Loggia war die Antikensammlung der Po-
docataro ausgestellt.
Autorschaft
Auf welchen Architekten der Umbau des Palastes oder der Entwurf der Loggia zu-
rückgeht ist nicht bekannt. Die Freskendekoration führte nach dem Zeugnis Vasaris
Perino del Vaga (1501–1547) aus.209
                                                                                                                                  
poesie, vi fece fra l’altre cose una loggetta di figure piccole, e varie grottesche e molti quadri di paesi,
coloriti con una grazia e diligenza grandissima.«
206 TOMEI 1942, S. 275.
207 FINOCCHI GHERSI 2001, S. 879, Anm. 15. Bedauerlicherweise ist die Loggia nicht zugänglich.
208 TOMEI 1942, S. 275.
209 Wie Anm. 205.
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9 Die Loggien der Villa Farnesina
Gartenloggia (Loggia di Galatea)
1510–1512
Baldassare Peruzzi, Sebastiano del Piombo, Raffael
Mythologische Szenen
Vestibülloggia (Loggia di Psiche)
1518
Raffael und Werkstatt
Amor und Psyche-Zyklus
Forschungsgeschichte
Maßgeblich für die Baugeschichte und die architekturhistorische Einordnung des
Villenbaus sind nach wie vor die Publikationen von Christoph Luitpold Frommel
(1961; 1973, Bd. 2, S. 149–174; 2003). Mit der Ikonographie und der Interpretati-
on der Gewölbedekoration der Loggia di Galatea setzen sich ausführlich Fritz Saxl
(1934), Elisabeth Quinlan-McGrath (1984, 1995), Kristen Lippincott (1990) und
Peter Schiller (1992) auseinander. Eine über Richard Foerster (1880) hinausgehende
ikonographische Analyse und umfassende Deutung der Lünettenbilder liegt bislang
nicht vor. Michel Hirst (1981, S. 32–37) konzentriert sich allein auf die künstleri-
sche Ausführung, während zuletzt Michael Thimann (2002, S. 79–83) die Topik der
humanistischen Beschreibung der Bilder durch Blosius Palladius untersucht. Von den
beiden Wandfresken erfuhr die Galatea die größte Aufmerksamkeit, während der
zugehörige Polyphem nur am Rande als ihr Pendant berücksichtigt wurde. Den bis-
lang wichtigsten Beitrag zur Deutung der Galatea leistete Christoph Thoenes (1977,
1986b). Hierauf aufbauend legte Klaus Heinrich (1995, S. 111–151, 195–200) eine
in einigen Punkten abweichende Lesart des Freskos vor.
Als weitaus umfangreicher erweist sich die Literatur zur Loggia di Psiche. Mit der
Interpretation und der Rekonstruktion des Freskenzyklus beschäftigen sich einge-
hend die Studien von John Shearman (1964), Erkinger Schwarzenberg (1977) und
Michaela Marek (1984), während sich dem als fingierte Pergola gestalteten Rah-
mensystem vor allem Philippe Morel (1990) und Giulia Caneva (1992) widmen. Die
jüngste Restaurierung der Dekoration in den Jahren 1994 bis 2001, deren Ergebnisse
zu Technik und Zustand in einem umfangreichen Sammelband (Raffaello, 2002)
zugänglich sind, gab den Anstoß zu einer Fülle neuerer Publikationen, die sich auf
jeweils unterschiedliche Einzelaspekte konzentrieren. Während Sonia Cavicchioli
(1999) erneut einen Blick auf die literarischen Vorlagen und ihre bildliche Umset-
zung wirft, stehen in den Studien von Silvia Ferino Padgen (2000), Emil Maurer
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(2001) und Michael Rohlmann (2002) formalästhetische Fragestellungen im Vor-
dergrund. Unter dem Blickwinkel des medienspezifischen Erzählens betrachtet Flori-
an Weiland-Pollerberg (2004, S. 46–60, 118) den Zyklus.
Weitere Literatur
HOOGEWERFF 1965; FROMMEL 1967/68, S. 65–68; DEMPSEY 1968, S. 367f.;
BAROLSKY 1978, S. 82–86; I luoghi di Raffaello 1983, S. 38–61; VALENTI 1984a;
DAVIDSON 1987; DE JONG 1987, S. 185–199, 411–413, 414–416; DE JONG 1989, S.
78–82; GROSSI/PICCIONE 1990; MOREL 1990; VAROLI PIAZZA 1990; CANEVA 1992;
HÖLTGE 1996, S. 208f.; VAROLI PIAZZA 1996; OBERHUBER 2000; GÜNTHER 2001;
MANZARI 2001; FROMMEL 2003, S. 81–126; DOHNA 2004
Grundriß
aus: Frommel, 1961
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Bau- und Ausstattungsgeschichte
Die Villa wurde im Auftrag des Sieneser Bankiers Agostino Chigi (1466–1520) er-
richtet, dessen unermeßlicher Reichtum ihm die Gunst der Päpste Alexander VI.,
Julius II. und Leo X. sicherte.210 Ein Kaufvertrag vom 14. Mai 1505 bezeugt den
Erwerb des Grundstücks vor der Porta Settimiana an der Via della Lungara.211 Schon
kurz danach dürfte die Planungsphase begonnen haben.212 Bis zur ersten Erwähnung
der Villa durch Albertini 1510 liegen keine weiteren Quellen vor.213 Damals war der
Außenbau wohl weitgehend vollendet, da die frühesten erhaltenen Baunachrichten
von Mai und Juni 1510 bereits die Innenausstattung betreffen.214 Am 8. Juni erwarb
Chigi das nördlich angrenzende Grundstück.215 Zwei Lobgedichte von Egidio Gallo
(1511) und Blosio Palladio (1512) beschreiben das Gebäude mit seiner in Teilen
ausgeführten Dekoration und dem noch unvollendeten Garten.216 Bei Chigis Rück-
kehr aus Venedig im August 1511 dürfte die Villa wohl weitgehend bezugsfertig gewe-
sen sein.217
Da die Gewölbefresken in der Gartenloggia bereits von Gallo erwähnt werden,218 ist
mit einer Aufnahme der Malerarbeiten um 1510 zu rechnen.219 Die von Sebastiano
del Piombo ausgeführten Lünettenbilder entstanden unmittelbar im Anschluß, zwi-
schen August 1511 – der nachweislichen Ankunft des Künstlers in Rom220 – und
ihrer erstmaligen Beschreibung in Palladios Lobgedicht, das im Januar 1512 publi-
ziert wurde.221 Dort nicht erwähnt werden die beiden Wandbilder von Polyphem und
Galatea, deren Datierung kontrovers diskutiert wird.222 Laut Vasari ging die Galatea
                                                
210 Zur Vita siehe ausführlich FROMMEL 1961, S. 1–14; GILBERT 1980; ROWLAND 1986: FROMMEL 2003,
Bd. 1, S. 9–15. Zur Baugeschichte siehe FROMMEL 1961, S. 23–33; FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 149–174;
FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 23–27. Die relevanten Quellen sind publiziert in CUGNONI 1878; FROMMEL
1973, Bd. 2, S. 149–161.
211 FROMMEL 1961, S. 197f., Anhang IV; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 17.
212 QUINLAN-MCGRATH 1986 rekonstruiert aus den Angaben eines Lobgedichtes von Egidio Gallo
(1511) auf himmelskundlichem Weg das Baugründungsdatum 22. April 1506. Kritisch hierzu siehe
Schiller, 1992, S. 255, Anm. 1; vgl. auch FROMMEL 2003, S. 23.
213 »Domus cum vinea apud portam Septi. augustini de Chigis Senensis«. Albertini, Opusculum,
(1510) 1886, S. 30. Die Niederschrift des Romführers erfolgte von etwa 1503 bis zum 3. Juni 1509.
214 Die Verträge datieren 31. Mai, 11. Juni und 18. Juni 1510. Sie betreffen die Beschaffung von Ei-
sen- und Steinmaterial, darunter Carrara-Marmor. Publiziert in CUGNONI 1878, S. 88; FROMMEL 1973,
Bd. 2, S. 149f., Nr. 3, 5, 6. Ferner sind Schreinerarbeiten belegt, die jedoch erst 1521 in Rechnung
gestellt wurden. CUGNONI 1878, S. 94f.; FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 155, Nr. 47.
215 CUGNONI 1878, S. 87f.; FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 149, Nr. 4.
216 Publiziert in QUINLAN-MCGRATH 1989; QUINLAN-MCGRATH 1990.
217 Chigi war vom 21. Februar bis zum 21. August 1511 in Venedig. FROMMEL 1961, S. 6.
218 QUINLAN-MCGRATH 1989, S. 89.
219 FROMMEL 1967/68, S. 65.
220 Chigi brachte den Maler bei seiner Abreise aus Venedig am 21. August 1511 mit nach Rom. Cugo-
ni, 1878, S. 29; FROMMEL 1961, S. 6; HIRST 1981, S. 32.
221 QUINLAN-MCGRATH 1990, S. 119, Vers 45–69. Siehe FROMMEL 1967/68, S. 65; HIRST 1981, S. 33f.
222 Die vorgeschlagenen Datierungen umfassen einen Zeitrahmen von 1511 bis 1514. Eine Zusam-
menfasssung der Argumente geben THOENES 1977, S. 246f.; MAURO 1983, S. 49–51.
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dem Polyphem zeitlich voraus,223 doch hat die Restaurierung von 1970–1972 erge-
ben, daß sich unter beiden Fresken der gleiche Mörtel befindet, was wiederum für
eine frühere Entstehung des Polyphem spricht, der das erste Wandfeld einnimmt.224
Vermutlich wurden beide Fresken in kurzem zeitlichen Abstand ausgeführt. Ihre stil-
kritische Beurteilung macht eine Datierung in das Jahr 1512 wahrscheinlich.225
Wann die Planungen zur Ausmalung der benachbarten Loggia di Psiche einsetzten,
ist ungewiß. Einige der erhaltenen Entwurfszeichnungen, vor allem diejenigen zum
Götterfest, werden von Oberhuber und Gnann bereits in die Jahre 1514/15 datiert.226
Im Dezember 1518 fand die Enthüllung der Gewölbefresken statt, ein Ereignis, von
dem Leonardo Sellaio in einem an Michelangelo adressierten Brief vom 1. Januar
1519 berichtet.227
Nach dem Tod Chigis am 11. April 1520 fiel das Anwesen zunächst an seine Söh-
ne.228 1531 zerstörte eine Überschwemmung große Teile des Gartens, darunter die
von Raffael errichtete Tiberloggia.229 1579 ging die inzwischen verwahrloste Villa
in den Besitz der Farnese über. Um 1650 wurden vermutlich die beiden Loggien ge-
schlossen und zumindest die Grottesken der Wandpilaster in der Loggia di Galatea
durch Paolo Mariscotti restauriert.230 Zu dieser Zeit dürften auch die Landschaften
in den Wandfeldern entstanden sein.231 Eine umfassendere Restaurierung beider
Loggien erfolgte 1693/94 im Auftrag des Herzogs von Parma, Ranuccio Farnese,
                                                
223 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 87: »[...]; e la prima cosa che gli facesse fare, furono gl’archetti
che sono in su la loggia, la quale risponde in sul giardino, dove Baldassarre Sanese aveva nel palazzo
d’Agostino in Trastevere tutta la volta dipinta: nei quali archetti Sebastiano fece alcune poesie d i
quella maniera ch’aveva recato da Vinegia, [...]. Dopo quest’opera, avendo Raffaello fatto in quel
medesimo luogo una storia di Galatea, vi fece Bastiano, come volle Agostino, un Polifemo in fresco
allato a quella, [...].«
224 MIGNOSI TANTILLO1972, S. 35f.; ANGELINI 1986, S. 97. Letzterer vermutet, Raffael habe eine von
Sebastiano begonnene Galatea übermalt.
225 THOENES 1977, S. 247; THOENES 1985, S. 60f.; HIRST 1981, S. 34, Anm. 9; OBERHUNBER 1999, S.
170, 251, Nr. 114. Wenig überzeugend vemutet Thoenes, daß der Auftrag Raffael schon im September
1511 aus Anlaß der später gescheiterten Heiratsverhandlungen Chigis mit den Gonzaga erteilt wurde.
THOENES 1977, S. 248–250; THOENES 1985, S. 60f. Vgl. die Kritik von HIRST 1981, S. 34, Anm. 10.
226 OBERHUNBER 1986, S. 195, 204–207; GNANN 1999, S. 129. Vgl. auch SHEARMAN 1964, S. 60.
227 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 385f., 1519/1: »Bastiano apresse è finito, e riesce di modo che quanti
intendenti ci sono li metono di grandissima lungha sopra Rafaello. È schoperta la volta d’ Agostino
Ghisi, cosa vituperosa a un gran meastro, peg[i]o che l’ultima stanza di Palazo asai, di modo che
Bastiano non teme di niente.« Der Brief trägt das florentinische Datum 1. Januar 1518, was zuweilen
dazu führte, in der Loggia ein Werk des Jahres 1517 zu sehen. So noch SCALABRONI 1983, S. 55. Vgl.
SHEARMAN 1964, S. 60; SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 386.
228 Zur späteren Geschichte der Villa siehe ausführlich FROMMEL 1961, S. 14–22; VALENTI 1984a, S.
192–210; TESTA 2002; FROMMEL 2003, Bd. 1, S. 66–70.
229 FROMMEL 1961, S. 32f.
230 Mariscotti hinterließ seine Signatur auf dem Pilaster südlich der Galatea, weswegen die ältere
Forschung ihm die Grottesken zuordnete. Nach VAROLI-PIAZZA 1981, S. 57 ist die Freskierung jedoch
älteren Datums, so daß es sich nur um eine Restaurierung handeln kann.
231 FROMMEL 1961, S. 19; MIGNOSI TANTILLO1972, S. 34; VAROLI-PIAZZA 1990, S. 567f.
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und unter der Leitung von Giovanni Pietro Bellori.232 Mit der Ausführung der Arbei-
ten wurde Carlo Maratta betraut. Nach einer Fixierung der Fresken mit Eisenklam-
mern erneuerte Maratta in der Loggia di Psiche den azurblauen Hintergrund, besserte
a secco vor allem die Kontur der größtenteils stark beschädigten Figuren aus und
ergänzte den unteren Part der unvollendet gebliebenen Fruchtgirlanden in den Zwi-
ckeln.233 Ferner führten Domenico Paradisi und Giuseppe Belletti die Pilaster- und
die Wanddekoration mit fingierten Marmornischen aus.234 In die Südachse der
Schmalwände wurden zwei Türen eingefügt.
Nach dem Aussterben der Farnese gelangte die Villa 1731 in den Besitz der Bourbo-
nen in Neapel. 1861 beauftragte der damalige Pächter Salvador Bermudez de Castro,
Herzog von Ripalda, die Architekten Antonio Sarli und Antonio Cipolla mit der
Renovierung des Gebäudes.235 Diese umfaßte unter anderem die Verlegung des
Haupteingangs von der Loggia di Psiche an die Südfassade, die Einrichtung des heuti-
gen Vestibüls durch die Unterteilung des südlichen Gartensaals sowie eine starke Ü-
bermalung der Fresken in beiden Loggien. Gleichzeitig entstanden wohl die
fingierten Teppiche in der Sockelzone der Loggia di Galatea.236 1884–1886 fiel ein
großer Teil des Gartens der Tiberregulierung zum Opfer.
Seit 1927 dient das Anwesen als Sitz der Accademia Nazionale dei Lincei, in deren
Auftrag 1928–1930 eine erneute Restaurierung des Gebäudes erfolgte. Dabei wurden
die glasierten Tonfliesen der Loggien durch Marmorböden ersetzt und die späteren
Übermalungen in der Loggia di Psiche entfernt. Wie die jüngste Restaurierung ge-
zeigt hat, wurden dabei auch große Teile der originalen Farbpigmente abgetragen.237
So war der heute blaß-blaue Hintergrund der Fresken ursprünglich von einem wesent-
lich kräftigeren und dunkleren Blau, wovon noch einige wenige erhaltene Pigmente
zeugen.238
1970–1972 fand eine umfassende Restaurierung der Loggia di Galatea statt.239 Ins-
besondere die Gewölbefresken Peruzzis bedurften einer Befestigung; die Reinigung
der Malereien führte unter anderem zur Wiederentdeckung der Landschaft im Po-
lyphemfresko. Auch wurden die originalen Peperin-Balustraden der Loggien durch
                                                
232 Für eine Beschreibung der Maßnahmen siehe Bellori, Descrizioni, 1821, S. 165–171. Vgl.
FROMMEL 1961, S. 19f.; VAROLI-PIAZZA 1990; SORGONI 2002; VAROLI-PIAZZA 2002.
233 Im Gegensatz zur Kritik des 18. und 19. Jahrhunderts. wird Marattas Vorgehensweise heute von
den Restauratoren als sehr umsichtig im Umgang mit dem Original bewertet. Die Arbeiten in der Log-
gia di Galatea beschränkten sich auf die Konsolidierung der Fresken. VAROLI-PIAZZA 1990, S. 573.
234 Dazu siehe ORTOLANI 2002.
235 FROMMEL 1961, S. 21f.; VAROLI-PIAZZA 1990, S. 574f. Das Gutachten des Architekten Antonio Sarli
über den Zustand vor der Renovierung ist publiziert in FROMMEL 1961, S. 194–196, Anhang III.
236 So das Ergebnis der Restaurierung von 1969. MIGNORI TAMILLO 1972, S. 34.
237 Verantwortlich für die Restaurierung waren Federico Hermanin und Antonio Muñoz. Siehe hierzu
GAUDARD 1933, S. 37–42; VALENTI 1984a, S. 199–204; VAROLI-PIAZZA 1990, S. 575–577.
238 Siehe ausführlich BARUCCI 2002.
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Marino-Peperin ersetzt.240 1994–2001 schlossen sich eine umfangreiche Konsoli-
dierung und Reinigung der Fresken in der Loggia di Psiche an, bei der die Übermalun-
gen und Verkittungen älterer Restaurierungen entfernt und die ausgebesserten Stellen
durch Lasierung reintegriert wurden.241
Dekoration
In Gewölbespiegel und Stichkappen der zum Garten orientierten Loggia di Galatea
(Abb. 244) geben mythologische Szenen die Sternenkonstellation zur Geburt des
Auftraggebers Agostino Chigi wieder, während in den Lünetten verschiedene mit
dem Element »Luft« verknüpfte Geschichten aus Ovids Metamorphosen dargestellt
sind.242 Von der ursprünglich geplanten Wanddekoration wurden nur die beiden süd-
lichen Wandfelder der Längswand ausgeführt, welche Polyphem und Galatea zei-
gen.243
Das Gewölbe der Vestibülloggia (Loggia di Psiche, Abb. 170) ist als fingierte Pergola
gestaltet.244 In den Feldern zwischen den Fruchtgirlanden wird die Geschichte von
Amor und Psyche geschildert. Lünetten und Wandfelder zeigen eine illusionistische
Architektur- und Marmordekoration aus dem 17. Jahrhundert.245
                                                                                                                                  
239 MIGNOSI TANTILLO1972.
240 VALENTI 1984a, S. 207f.; GROSSI/PICCIONE 1990, S. 836.
241 Die umfangreichen Ergebnisse bezüglich der ursprünglichen Farbigkeit und technischen Ausfüh-
rung sind ausführlich zusammengefaßt in Raffaello, 2002. Zu den einzelnen Restaurierungsschritten
siehe vor allem den Beitrag von Bassoti/Romana Mainieri/Serangeli, S. 383–413.
242 Vgl. hierzu Kapitel C, III., Einleitung und 1c).
243 Siehe hierzu ausführlicher Kapitel C. III. 1c).
244 Zur Analyse des Dekorationssystems siehe ausführlich Kapitel C. I. 3.
245 Für eine ausführliche Beschreibung und Analyse der Loggiendekoration siehe Kapitel C. III. 1 a)
und c).
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Loggia di Galatea
1 Stier; Jupiter in Aries (Jupiter und Europa)
2 Zwilling (Leda und der Schwan)
3 Krebs (Herkules und die Hydra)
4 Löwe (Herkules und der Kampf mit
dem Nemeïschen Löwen)
5 Mond in Jungfrau (Diana und Erigone)
6 Mars in Waage; Merkur in Skorpion
(Waagschale, Mars, Skorpion und Merkur)
7 Sonne in Schütze (Apoll und der Zentaur)
8 Venus in Steinbock (Geburt der Venus, Steinbock)
9 Wassermann (Raub Ganymeds)
10 Saturn in Fische (Saturn mit Venus und Amor)
A Eridanus
B Auriga
C Argo
D Canis
E Hydra; Corvus
F Crater
G Corona borealis
H Ara
I Lyra
J Sagitta
K Delphinus
L Cygnus
M Pegasus
N Triangulum
O Perseus und Medusa; Pegsus; Fama
P Ursa minor (Cynosura im Wagen)
Q Chigi-Wappen (verloren)
nach de Jong, 1987
a Kopfstudie
b Zephyr erweckt die Erde mit seinem Atem zum Leben
c Boreas raubt Oreithyia
d Phaetons Sturz
e Skylla schneidet das Haar
ihres Vaters
f Juno im Pfauenwagen
g Daidalus und Ikarus
h Aglarus, Pandrosos und Herse  I Polyphem
i Tereus, Philomela und Prokne II Galatea
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7 Psyche mit Proserpinas Salbe
8 Psyche vor Venus
9 Amor bittet Jupiter um Hilfe
10 Merkur holt Psyche in den Olymp
11 Götterrat
12 Hochzeitsfest
Loggia di Psiche
nach de Jong,
1987
1 Venus zeigt Amor Psyche
2 Amor und die drei Dienerinnen
3 Venus bei Ceres und Juno
4 Fahrt der Venus zu Jupiter
5 Venus bei Jupiter
6 Merkur
A–NEroten mit den Attributen der Götter
Autorschaft
Die Zuschreibung der Villa an Baldassare Peruzzi (1481–1536) geht auf Vasari zu-
rück und wird von der jüngeren Forschung allgemein akzeptiert.246 Dies gilt auch für
Vasaris Angaben zur Autorenschaft der Freskendekorationen. Demnach werden in
der Loggia di Galatea Peruzzi die Sternbilder im Gewölbe,247 Sebastiano del Piombo
(um 1485–1547) die Ovid-Szenen in den Lünetten sowie der Polyphem im südlichen
Wandfeld248 und Raffael (1483–1520) der benachbarte Triumph der Galatea zuge-
ordnet.249 Aufgrund des während einer Restaurierung entdeckten Monogramms
                                                
246 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 318: »Ma molto più gliene diede il modello del palazzo
d’Agostino Ghigi, [...]«. Im 19. Jahrhundert wurde der Bau vereinzelt Raffael zugeschrieben, was
schon damals auf Widerspruch stieß. Zur Zuschreibungsdiskussion siehe vor allem FROMMEL 1961, S.
136f.; FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 173f.
247 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 318: »E quello che è di stupenda maraviglia, vi si vede una
loggia in sul giardino dipinta da Baldassare con le storie di Medusa quando ella converte gl’uomini
in sasso, che non può immaginarsi più bella, et appresso quando Perseo le taglia la testa, con molte
altre storie ne’peducci di quella volta: [...]«. Vgl. FROMMEL 1967/68, S. 65–68.
248 Wie Anm. 223. Vgl. HIRST 1981, S. 32–37.
249 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 176: »Al quale Agostino Chisi sanese, [...], fece non molto
dopo allogazione d’una cappella, e ciò per avergli poco inanzi Raffaello dipinto in una loggia del suo
palazzo, [...], con dolcissima maniera una Galatea nel mare sopra un carro tirato da due dolfini, a cui
sono intorno i Tritoni e molti Dei marini.« Vgl. OBERHUNBER 1999, S. 251, Nr. 114.
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„BP“ konnte die schon früher erfolgte Zuschreibung des monochromen Kopfes in
der östlichen Lünette der Nordwand an Peruzzi bestätigt werden.250 Auf ihn geht
vermutlich auch der Entwurf der Grottesken für die Pilasterdekoration zurück.251
Die Fresken der Loggia di Psiche sind, wie auch der zitierte Brief Leonardo Sellaios
bezeugt, das Werk Raffaels und seiner Werkstatt, wobei dem Meister der größte Teil
des Entwurfs, die Ausführung hingegen weitgehend seinen Gehilfen zugeordnet wird.
Die Fruchtgirlanden der fingierten Pergola werden seit Vasari Giovanni da Udine
zugeschrieben.252
                                                
250 ANGELINI 1986, S. 95; VAROLI-PIAZZA 1996, S. 24. Eine Zuschreibung an Peruzzi findet sich bereits
im 17. Jahrhundert bei Gaspare Celio. In der älteren Kunstkritik wurde der Kopf auch Michelangelo
oder Sebastiano del Piombo zugeordnet. Dazu ausführlich GERLINI 1952, die ihrerseits für Peruzzi als
Autor plädiert. Vgl. auch FROMMEL 1967/68, S. 68.
251 Die Zuordnung erfolgte durch VAROLI-PIAZZA 1981 auf der Grundlage des technischen Befundes
nach der Restaurierung von 1970–1972 sowie des Stilvergleichs. Die Ausführung der Grottesken
schreibt die Autorin Peruzzis Sieneser Kollegen Domenico Beccafumi zu.
252 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 200f.: »Onde facendogli Agostin Ghigi, [...], dipignere nel
palazzo suo la prima loggia, [...] Fece in questa opera tutti i cartoni, e molte figure colorì di sua mano
in fresco. [...] Facevi fare da Giovanni da Udine un ricinto alle storie d’ogni sorte fiori, foglie e frutte
in festoni che non possono esser più belli.« Vgl. SHEARMAN 1964, S. 80–99. OBERHUNBER 1999, S.
188–190. Zu Giovanni da Udine siehe DACOS/FURLAN 1987, S. 26–30. Zu den Ergebnissen der jüngs-
ten Restaurierung hinsichtlich der Organistaion der Raffael-Werkstatt siehe MAROCCHINI/PIACENTINI
2002.
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10 Die Loggien an der Ostfassade des Vatikanpalastes
2. Loggia: 1516/17–1519
Raffael und Werkstatt
Grottesken, alt- und neutestamentliche Historien, antike Statuen
1. Loggia: 1519
Raffael und Giovanni da Udine
Grottesken, fingierte Pergola
Forschungsüberblick
Die maßgeblichen jüngeren Studien zur Rekonstruktion der Baugeschichte der Log-
gien sowie zur Diskussion der Zuschreibungsfrage gehen auf Arnaldo Bruschi (1969,
S. 931–937), Deoclecio Redig de Campos (1971) und vor allem Christoph Luitpold
Frommel (1981; 1984c, hier vor allem S. 263–269; 1984d, hier vor allem S.
127–130) zurück; eine Zusammenfassung der Ergebnisse bietet Franco Borsi (1989,
S. 291–296). Die 1994 von Joseph Powers vorgelegte Dissertation zur Architektur
der Loggien bringt kaum neue Erkenntnisse.
In seinem Band über Raffaels Zeichnungen gibt Konrad Oberhuber (1972, S.
142–182) eine präzise formale Analyse der architektonischen und malerischen Aus-
stattung vor allem der zweiten Loggia und widmet sich der Frage nach dem künstleri-
schen Anteil der Raffael-Werkstatt. Das Grundlagenwerk hierzu stammt jedoch von
Nicole Dacos (1977, 2. Aufl. 1986). Vor dem Hintergrund der Frage nach dem Ver-
hältnis von Architektur und Dekoration zur Antike, zeigt die Autorin die iko-
nographischen Vorbilder der dargestellten Szenen und Motive auf, unternimmt
erstmals eine ausführliche Interpretation des Gesamtprogramms und widmet sich
eingehend der Zuschreibungsfrage. Ein Katalog im Anhang bietet einen enzyklopädi-
schen Zugriff auf die detailreiche Ausstattung der zweiten Loggia. 1985 und 1986
legten Bernice Davidson und Kathryn Andrus-Walck ihre stark ikonologisch argu-
mentierenden Interpretationen des Bildprogramms vor. Die späteren Veränderungen
an der Loggia wurden von Bernice Davidson in drei Aufsätzen (1979; 1983; 1984)
aufgearbeitet. Im Unterschied zu der kaum mehr zu überblickenden Literatur zu den
benachbarten Stanzen, erfuhr die Loggia in den folgenden Jahrzehnte keine einge-
hendere Untersuchung mehr. Ein Resümee des Forschungsstandes, ergänzt um ver-
einzelte neue Beobachtungen, bietet Christiane Denker Nesselrath (1993). Zuletzt
legte Dacos (2008) eine aktualisierte, um neue Erkenntnisse bereicherte Darstellung
ihrer langjährigen Forschungen zu den Loggien vor.
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Anders als die Ausstattung des zweiten Loggiengeschosses ist die nur mangelhaft
publizierte Dekoration der ersten Loggia wenig erforscht. In seinem Aufsatz über
Giovanni da Udine als Freskenmaler erwähnt Joseph Wastler (1877, S. 162) die
Loggia nur am Rande. Gleiches gilt für die oben angeführte Literatur. Am ausführ-
lichsten widmet sich der Ausstattung die 1987 erschienene Monographie zu Giovan-
ni da Udine von Nicole Dacos und Catherine Furlan (Dacos/Furlan, 1987, S.
101–107), welche eine allgemeine Vorstellung des Dekorationskonzeptes bietet und
Fragen der Zuschreibung diskutiert.
Grundrisse
I. Vatikanpalast, 1. Obergeschoß, um 1521
1 Cordonata 
2 Erste Loggia
3 erstes Paramentzimmer
(Sala dei Paramenti)
4 zweites Paramentzimmer
(Sala del Papagallo)
5 Galleriola
6 Sala dei Pontefici
7 Treppe zum Cortile del Belvedere
8–12 Appartamento Borgia
18 Sixtinische Kapelle
19 Scala Regia
20 Aula Prima (Sala Regia)
23 Aula Seconda (Sala Ducale)
24 Aula Terza (Sala Ducale)
27 Andito Pauls II. zur
Benediktionsloggia
nach Frommel, 1984c
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II. Vatikanpalast, 2. Obergeschoß, um 1521  
1 Cordonata 
2 Zweite Loggia
3 Korridor
5 Erstes Paramentzimmer
(Sala Vecchia degli Svizzeri)
6 Kapelle Nikolaus’ V.
7 Stufetta Julius’ II.
8 Cubiculum Julius’ II.
10 Anticamera
11 Zweites Paramentzimmer
(Camera Papagalli)
14 Sala di Costantino
15 Stanza d’Eliodoro
16 Stanza della Segnatura
17 Stanza dell’Incendio
nach Frommel, 1984c
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Die Loggien an der Ostfassade entstanden als Teil der umfangreichen Erneuerung des
Vatikanpalastes unter Julius II. (1503–1513). Über ihre Konstruktion, die eng mit
dem Bau der neuen Rampentreppe (cordonata) im Ostflügel des alten Palastes ver-
bunden war, informieren nur wenige Quellen. Loggien wie Treppe erscheinen auf
dem um 1505–1507 datierten Plan U 287 A, der Bramantes Vorstellungen zur Re-
organisation des Papstpalastes wiedergibt.253 Für den Zeitraum vom 29. November
bis zum 4. Dezember 1509 belegen Quittungen die Bereitstellung von 16 Traver-
tinpfeilern, als deren Bestimmungsort »in opera horti secreti« angegeben ist.254 Da
                                                
253 Antonio del Pellegrino, Bramante (?), Projekt für die Erneuerung des Vatikanpalastes, Tinte und
Rötel, Ergänzungen in Bleistift oder geritzt, 134 x 103 cm, Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni e
Stampe, Nr. 287 A. Hierbei handelt es sich möglicherweise um den von Vasari erwähnten »disegno
grandissimo«. Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 81. Zu U 287 A siehe FROMMEL 1984c, S. 360–362
mit Abb; BORSI 1989, S. 294–296 mit Abb.
254 HOOGEWERFF 1946/47, S. 265f., Nr. XXI, XXII, XXIV, XXV und S. 268, Nr. XXX; vgl. BRUSCHI 1969,
S. 933; FROMMEL 1981, S. 116 und S. 125, Anm. 61.
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der päpstliche Geheimgarten an die Ostfassade grenzte, waren die Pfeiler sicher für
den Bau der Loggien und hier vermutlich für den ersten südlichen, wohl sieben Joche
umfassenden Bauabschnitt gedacht.255 Folgt man der Darstellung der Loggien in
Raffaels ebenfalls 1509 gemalten Disputa in der Stanza della Segnatura, so standen
zu diesem Zeitpunkt allenfalls die ersten vier Joche des Erdgeschosses.256 Demgemäß
kann sich Francesco Albertinis 1509/10 datierte Erwähnung von mit Malereien und
Statuen geschmückten Wandelgängen nur auf das geplante päpstliche Bauvorhaben
und nicht auf den real existierenden Bestand beziehen.257 Den dargelegten Umstän-
den zufolge ist mit dem Baubeginn der Loggienfassade also frühestens 1508 zu rech-
nen.
Nach dem Tode Julius’ II. am 21. Februar 1513 drängte sein Nachfolger Leo X.
(1513–1521) auf ein rasches Voranschreiten der Arbeiten. Eine Abrechnung vom
11. Dezember 1513, die sich auf den Zeitraum seit dem 11. März 1513 bezieht,
informiert über den Stand des Baus: Demnach hatte die Rampentreppe noch zur Zeit
von Julius II. das erste Obergeschoß erreicht und wurde nun bis zur Ebene des zweiten
Loggiengeschosses fortgesetzt. Ferner begann man mit dem zweiten, nördlichen
Bauabschnitt, indem die Mauer des Erdgeschosses hin zur nördlichen Ecke des Cor-
tile di San Damaso verlängert und bis zur Höhe des Sockels der ersten Loggia hoch-
gezogen wurde. Die bereits unter Julius II. bis auf ein Drittel ihrer Höhe errichtete
Rückwand der ersten Loggia erreichte im Laufe des Jahres die Ebene des zweiten
Loggiengeschosses.258 Aus weiteren Rechnungsbelegen des Jahres 1513 geht hervor,
daß parallel im dritten Stockwerk Vorbereitungen für die Errichtung der dritten Log-
gia getroffen wurden, die vor allem die Rückwand betrafen.259
Im März 1518 erhält Raffael 32 Dukaten »per l’opere della loggia«260 und vom
Sommer desselben Jahres belegen mehrere Quittungen Zahlungen für den Majolika-
boden der zweiten Loggia.261 Zu diesem Zeitpunkt muß sich die im Frühsommer
1519 sicher vollendete Dekoration bereits in einem fortgeschrittenen Stadium be-
funden haben, so daß die Bauarbeiten an der zweiten Loggia spätestens um 1516
                                                
255 Zur Vorgehensweise in Bauabschnitten siehe FROMMEL 1981, S. 116–118. SHEARMAN 1972, S. 397,
Anm. 28 bezieht die Quelle irrtümlich auf den Cortile del Belvedere.
256 Die Identifizierung der Hintergrundarchitektur als die neue Loggienfassade geht auf FROMMEL
1981, S. 103f. zurück. Aufgrund der oben erwähnten bestellten Travertinpfeiler gingen BRUSCHI 1969,
S. 933 und REDIG DE CAMPOS 1971, S. 293f. noch davon aus, daß sich 1509 bereits das erste und in
Ansätzen auch das zweite Loggiengeschoß im Bau befanden.
257 Albertini, Opusculum, (1510) 1886, S. 54: »Deambulatoriis auro et picturis ac statuis exornatis
non longe a capella syxtea«.
258 Zu den Abrechnungen und den daraus abgeleiteten Bauabschritten siehe FROMMEL 1981, S. 126,
Anm. 66, 67; FROMMEL 1984c, S. 363.
259 FREY 1910, S. 21, Nr. 93; vgl. auch FROMMEL 1984c, S. 365.
260 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 331, 1518/21. In der älteren Forschung wurde die Zahlung vereinzelt auf
den Fußboden der zweiten Loggia bezogen. Vgl. hierzu DACOS 1986, S. 138, Nr. 1; SHEARMAN 2003,
Bd. 1, S. 331.
261 Die Belege datieren vom 14. Juli, 5. August und 10. September 1518. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S.
359f., 1518/55; S. 368f., 1518/64; vgl. auch DACOS 1986, S. 139, Nr. 2–4.
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abgeschlossen gewesen sein dürften.262 Im Oktober 1519 werden Handwerker für die
Gerüste in der »loggia da basso« bezahlt,263 deren Ausmalung, wie aus einem Tage-
bucheintrag des venezianischen Botschafters Marcantonio Michiel hervorgeht, Ende
Dezember 1519 beendet war.264
Beim Tod Leos X. 1521 war das dritte Loggiengeschoß noch unvollendet. Wappen
und Imprese des Medici-Papstes in den Holzkassetten der Gewölbescheitel zeigen,
daß ihre Einwölbung noch zu seinen Lebzeiten erfolgt war. Ihr Außenbau wurde
schließlich unter Clemens VII. (1523–1534) vollendet.265 1561/1562, während des
Pontifikates Pius’ IV. (1560–1565), wurden Reparaturen vorgenommen sowie Tü-
ren und Fenster zur Ausstattung der Loggia gefertigt; ihre Freskierung erfolgte in den
Jahren 1561 bis 1564.266
In den auf Leo X. folgenden Pontifikaten wurden vor allem im zweiten Loggienge-
schoß Veränderungen vorgenommen. Paul III. (1534–1549) ließ 1546/47 die Tür im
5. Joch der Westwand schließen und durch eine Fensternische ersetzen, deren Rück-
wand von Mitarbeitern der Werkstatt Perino del Vagas mit Grottesken und den Im-
presen des Papstes ausgemalt wurde.267 Die Umrisse der Tür sind in Teilen noch
sichtbar, insbesondere im Bereich des Basamento-Fresko. Zudem wiederholt die So-
ckelszene als einzige eine Episode, die bereits im Gewölbe desselben Joches darge-
stellt ist.268 Ferner versah man die Holztür Leos X. an der nördlichen Schmalwand
mit einem gemalten Rahmen, der die Inschrift PAULUS III PONT MAX trägt.269 In glei-
cher Weise wurde die zuvor verstärkte südliche Wand dekoriert, die allerdings einen
Türrahmen aus Travertin erhielt.270 Die Tür des neunten Joches zur Sala dei Pa-
                                                
262 Von der Vollendung der Loggia berichten Marcantonio Michiel und Baldassare Castiglione. Brief
Marcantonio Michiels an Antonio di Marsilio, 4. Mai 1519: »Raphaelo di Urbino ha dipinto in
palazo 4 camere dil Pontifice et una loggia longissima, et va drieto dipingendo due altre loggie, che
saranno cose bellissime, [...]«. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 449–451, 1519/30; vgl. auch DACOS 1986, S.
140, Nr. 5. Brief Baldassare Castigliones an Isabella d’Este, 16. Juni 1519: »Et hor si è fornita una
loggia dipinta e lavorata de stucchi, alla anticha, opra di Raphaello, bella al possibile e forsi più che
cosa che si vegga hoggi dì de’ moderni.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 459f., 1519/41; vgl. auch DACOS
1986, S. 140f., Nr. 9. Zum Beginn der Dekorationsarbeiten um 1516 siehe OBERHUBER 1972, S. 154;
DAVIDSON 1985, S. 29 und Anm. 29; DACOS 1986, S. 22.
263 SHEARMAN 1965, S. 178, Anm. 91; SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 484f., 1519/60.
264 Tagebucheintrag vom 27. Dezember 1519: »In questi giorni istessi fu fornita la loggia di sotto del
Palazzo de le tre poste una sopra l’altra, [...], et era dipinta a fogliami, grottesche et altre simili fantasie
[...].« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 491–493, 1519/66; vgl. auch DACOS 1986, S. 141.
265 REDIG DE CAMPOS 1967, S. 120.
266 Zur Dekoration unter Pius IV. siehe DAVIDSON 1984; VOLPI 1999; zu den Baumaßnahmen siehe
DAVIDSON 1984, S. 383 mit Quellenangaben.
267 DAVIDSON 1979, mit Quellen im Appendix, S. 104. Zusammenfassend siehe DAVIDSON 1985, S.
33–35.
268 Dabei handelt es sich um Isaak und Esau. Die Kopie des Wandfeldes im Wiener Codex (um 1555)
zeigt das Basamento-Feld leer; möglicherweise entstand das Fresko erst nach der Jahrhundertmitte.
DAVIDSON 1979, S. 393f. und Abb. 9; vgl. auch DACOS 1986, S. 296, Nr. V.
269 Pauls Wappen in der darüberliegenden Lünette ließ Pius IV. (1559–1565) später mit seinem eige-
nem Wappen übermalen. DAVIDSON 1984, S. 383.
270 Die Einsetzung des Portalrahmens, der sich von den übrigen Türahmen der Loggia unterscheidet,
ist durch keine Quellen belegt und wirft zahlreiche Fragen auf. Eine aus der zweiten Hälfte des 17.
Jahrhunderts stammende Kopie des leoninischen Basamento-Fresko suggeriert, daß sich zu diesem
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lafrenieri durchschneidet die Szene des Basamento-Fresko und ist daher vermutlich
ebenfalls nicht original. Da sie jedoch bereits im Wiener Codex, einer um 1555 für
die Fugger ausgeführten Kopie der Loggiendekoration erscheint, muß sie vor der
Jahrhundertmitte entstanden sein.271 Einen terminus post quem bietet der Codex
hinsichtlich der Tür zur Sala di Costantino im zwölften Joch, die somit frühestens
aus der zweiten Hälfte des Cinquecento stammen kann.272 Die Ädikulanischen im
sechsten, achten und zehnten Joch wurden vor Ausführung der Kopie durch Fenster
ersetzt.273
Julius III. (1550–1555) ließ die Rückwände der verbleibenden Nischen im zweiten,
zwölften und dreizehnten Joch mit Landschaften und Vögeln bemalen.274 Das untere
Drittel der Fenster im dritten und vierten Joch wurde geschlossen und ebenfalls mit
Vogelmotiven verziert.275
Zu jeweils unterschiedlichen Zeitpunkten brach man Querfenster in die Lünetten des
neunten bis zwölften Joches, die heute wieder geschlossen sind, wobei die Schadstelle
im elften und zwölften Joch mit Fruchtgirlanden übermalt wurde.276 1813 erfolgte
die Verglasung der Arkaden der zweiten Loggia,277 1869 wurde der Majolikaboden
durch den heutigen grauen Marmorboden ersetzt.278 1890/91 fand unter der Leitung
von Ludwig Seitz eine Restaurierung zur Konsolidierung der Fresken statt. Während
einer weiteren Restaurierung von 1951 bis 1953 wurden die Fresken Pauls II. an der
Südwand abgenommen, wodurch Reste der ursprünglichen Grotteskendekoration zum
                                                                                                                                  
Zeitpunkt das Fresko noch in situ befand. Nach Davidson blieb die ursprüngliche Südwand mit ihrer
Dekoration möglicherweise hinter dem Rahmen stehen. Es ist durchaus wahrscheinlich, daß der ei-
gentliche Durchbruch erst nach der unter Paul V. (1605–1621) erfolgten Errichtung des südlich an die
Loggien anschließenden Flügels erfolgte. Da sich der fingierte Rahmen mit der Inschrift Pauls III.
analog zur Nordwand auf den realen Türrahmen bezieht, erscheint jedoch Davidsons 1979 geäußerte
und 1985 wiederum relativierte These, der Rahmen gehe auf Paul III. zurück, am wahrscheinlichsten.
Zur Problematik siehe ausführlich DAVIDSON 1979, S. 392f.; DAVIDSON 1985, S. 34f. und Anm. 25.
271 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Codex min. 33, fol. 66r. Zum Codex siehe DAVIDSON
1983, S. 587–590.
272 Codex min. 33, fol. 90r. Zu den Türen siehe DAVIDSON 1979, S. 388 und Anm. 13, S. 393; QUEDNAU
1979, S. 39. DENKER NESSELRATH 1993, S. 46 geht davon aus, daß die Tür im 9. Joch original sei. Als
Argument führt sie die harmonische und künstlerisch raffinierte Art und Weise, mit der die Tür in die
Fensterädikula eingepaßt sei, an. Die, wie dargelegt, mit Sicherheit nachträglich entstandene Tür im
12. Joch ist jedoch nach dem gleichen Konzept in die darüberliegende Nische eingefügt, so daß das
Argument für eine Vordatierung nicht greift.
273 Codex min. 33, fol. 42, 58, 74. DAVIDSON 1983, S. 592.
274 Zu den Veränderungen unter Julius III. siehe ausführlich DAVIDSON 1983. Zahlungsbelege von
1550 bezeugen die Einrichtung eines Vogelhauses in »la loggia del Palazzo di N. Sta.« Ob es sich
dabei tatsächlich um die zweite Loggia der Ostfassade handelt, ist nicht zu klären. DAVIDSON 1983, S.
594 mit Quellenangaben.
275 Dieser Zustand ist durch den Wiener Codex dokumentiert. Codex min. 33, fol. 18, 26. Die Fenster
erscheinen heute wieder vollständig geöffnet; die Fresken sind verloren. Ein Zahlungsbeleg vom 20.
April 1550 nennt Daniele da Volterra als verantwortlichen Künstler. DAVIDSON 1983, S. 595.
276 Dazu ausführlicher DAVIDSON 1983, S. 592, Anm. 19.
277 DAVIDSON 1985, S. 37; DACOS 1986, S. 143. Die Arkaden der ersten Loggia wurden vermutlich
ebenfalls zu dieser Zeit verglast.
278 DENKER NESSELRATH 1993, S. 39.
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Vorschein kamen.279 1971–1979 erfolgte eine Reinigung der Fresken und Stukkatu-
ren der ersten beiden Joche, wobei spätere Übermalungen, die vermutlich aus der
Zeit Gregors XVI. (1831–1846) und Pius’XI. (1922–1939) datieren, entfernt wur-
den.280
Die nachträglichen Veränderungen der ersten Loggia sind aufgrund der schlechten
Forschungslage und schwierigen Zugänglichkeit der Loggia kaum nachvollziehbar.
Die Fenster mit den schlichten Stuckrahmen im zweiten bis vierten Joch sind jünge-
ren Datums.281 Die Arkaden der Loggia wurden vermutlich mit denen des dritten
Loggiengeschosses 1838 geschlossen,282 während die Dekoration 1867 während der
Restaurierung durch Alessandro Mantovani stark übermalt wurde.283
Dekoration
Das zuerst ausgemalte zweite Geschoß der vatikanischen Ostloggia (Abb. 200) zeigt
eine reiche, nunmehr schlecht erhaltene Stuck- und Grotteskendekoration all’antica.
In den Gewölben sind je vier einzeln gerahmte Bilder dargestellt, die in den ersten
zwölf Jochen Szenen des Alten Testaments, im dreizehnten und letzten Joch Szenen
des Neuen Testaments zeigen. Jedem Joch war eine weitere Szene im Sockel der
Innenwand zugeordnet. Die Ausstattung wurde einst durch ein reiches Statuenpro-
gramm ergänzt.284
                                                
279 In diesem Zusammenhang wurde auch die Tür vermauert. REDIG DE CAMPOS 1953; DAVIDSON 1979,
S. 392.
280 Prot. 1000/80, Archivio dei Laboratori di Restauro dei Musei Vaticani, Rom. Siehe MANCINELLI
1989, S. 361f.
281 FROMMEL 1984c, S. 365.
282 DAVIDSON 1985, S. 37; DACOS 1986, S. 143.
283 WASTLER 1877, S. 162; MORONI 1878, S. 169.
284 Zu Beschreibung und Analyse des Dekorationskonzeptes siehe ausführlich Kapitel C. II. 1a).
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nach Davidson, 1985
1 Schöpfung
a Trennung von Licht und Fins-
ternis
b Trennung von Erde und Was-
ser
c Erschaffung von Sonne und
Mond
d Erschaffung der Tiere
e Gott erklärt den Sonntag zum
Ruhetag
2 Sündenfall
a Gott stellt Adam Eva vor
b Sündenfall
c Vertreibung aus
dem Paradies
d Adam und Eva bei
der Arbeit
e Kain und Abel
3 Noah
a Bau der Arche
b Sintflut
c Ende der Sintflut
d Noahs Dankesopfer
e Gottes Bund mit Noah
4 Abraham
a Abraham und Melchisedech
b Gott erscheint Abraham
c Abraham und die drei Engel
d Lots Flucht aus Sodom
e Abraham opfert Isaak
5 Isaak
a Gott erscheint Isaak
b Isaak und Rebekka
c Isaak segnet Jacob
d Esau und Isaak
6 Jacob
a Jacobs Traum
b Jacob trifft Rachel
c Jacob hält um Rachels
Hand an
d Jacobs Rückkehr nach Kanaan
e Jakobs Kampf mit dem Engel
7  Joseph
a Joseph erzählt seinen Brüdern
seinen Traum
b Joseph wird verkauft
c Joseph und die Frau des Po-
tiphar
d Joseph deutet den Traum des
Pharao
e Joseph vergibt seinen Brüdern
8 Moses und der alte Bund
a Auffindung Moses’
b Der brennende Dornbusch
c Teilung des Roten Meeres
d Moses schlägt Wasser aus
dem Felsen
e Mannalese
9 Moses und der neue Bund
a Empfang der Zehn Gebote
b Anbetung des Goldenen
Kalbs
c Gott erscheint Moses
d Verkündigung der Zehn
Gebote
e Vernichtung der Söhne
Aarons
10 Joshua
a Durchquerung des Jordan
b Die Eroberung Jerichos
c Sieg über die Amoriter
d Die Verteilung des Landes
e Die Erneuerung des Bundes in 
Sichem
11  David
a Samuel salbt David zum
König
b David und Goliath
c David und Batseba
d Davids Sieg über Ammon
e David verkündet Batseba,
daß Salomon regieren wird
12  Salomon
a Der Priester Zadok salbt Salo-
mon
b Das salomonische Urteil
c Der Tempelbau
d Salomon und die Königin von
Saba
e Jerobeam kniet vor Rehabeam
13 Christus
a Geburt und Anbetung der Hirten
b Anbetung der Könige
c Taufe Christi
d Letztes Abendmahl
e Auferstehung
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Die Hängekuppeln des ersten Loggiengeschosses sind alternierend mit einer fingier-
ten Pergola und einem antikisierenden Kassettendekor ausgemalt, während Wand-
felder, Lünetten und Schmalwände eine stark übermalte Grotteskendekoration
schmückt, die ursprünglich wie in der darüber liegenden Loggia wohl auch Bogenlai-
bungen sowie Pfeiler- und Pilasterspiegel miteinbezog (Abb. 180). Die Lünetten der
Südwand und des siebten Jochs zeigen das von Putten flankierte Wappen Leos X.
Autorschaft
Daß die Loggienfassade von Donato Bramante (1443/44–1514) begonnen und nach
dessen Tod am 11. April 1514 von Raffael (1483–1520) nach einem veränderten
Entwurf fortgeführt wurde, wußte schon Vasari zu berichten.285 Auch wenn keiner
der wenigen, auf den Bau der Loggien bezugnehmenden Zahlungsbelege die Namen
der Architekten erwähnt, kann an Vasaris Aussage kein Zweifel bestehen. Beide
bekleideten das Amt des Baumeisters von Sankt Peter, dem die Verantwortung über
alle päpstlichen Bauvorhaben oblag. Möglicherweise arbeitete Raffael sogar bereits
zu Lebzeiten Bramantes an den Loggien mit.286 Die Forschung ist sich weitgehend
darüber einig, daß das erste Loggiengeschoß samt Wandgliederung sowie der Außen-
bau der zweiten Loggia größtenteils Bramantes Entwurf folgen. Ein Einfluß Raffaels
in der ersten Loggia zeige sich nach Frommel möglicherweise in der verändert fort-
geführten Balustrade der sieben nördlichen Joche sowie in der Gestaltung der zentra-
len Kuppel und den Fenstern des fünften bis dreizehnten Joches. Vollständig auf
Raffaels Entwurf gehen hingegen das Gewölbe und die Wandgliederung der zweiten
Loggia sowie die Außengestaltung der dritten Loggia zurück, deren Bau Antonio da
Sangallo d. J. (1484–1546) fortführte.
Die Verantwortlichkeit Raffaels für die Dekoration der beiden unteren Loggienge-
schosse bezeugen sowohl der Bericht Vasaris287 als auch zeitgenössische Quellen.288
Im Hinblick auf die Dekoration der zweiten Loggia gilt Raffael unumstritten als
Ideator des Gesamtkonzepts, während am Entwurf der einzelnen Historienszenen
auch Schüler beteiligt waren, darunter vor allem Giulio Romano, Gianfrancesco Pen-
ni und Perino del Vaga. Die Ausführung der Entwürfe oblag wohl vollständig der
Werkstatt. Für die Grottesken und stucchi gilt Giovanni da Udine allgemein als
                                                
285 Vasari, Le Vite, 1550/1568, Bd. 4, S. 197: »[...], diede ancora disegno alle scale papali et alle logge,
cominciate bene da Bramante architettore, ma rimase imperfette per la morte di quello, e seguite poi
col nuovo disegno et architettura di Raffaello, che ne fece un modello di legname con maggiore
ordine et ornamento che non aveva fatto Bramante.«
286 Zur Zuschreibungsfrage siehe vor allem FROMMEL 1984c, S. 365–367; BORSI 1989, S. 292.
287 Vasari, Le Vite, 1550/1556, Bd. 4, S. 197f.
288 Siehe die Quellen in Anm. 11.
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Hauptverantwortlicher.289 Die Majolika-fliesen für den Fußboden stammen von
Luca della Robbia d.J. (1475–1548), was aus zwei Zahlungsbelegen hervorgeht.290
Eine weitere Quittung nennt den Sieneser Holzschnitzer Giovanni Barile (gest. 1529
?), der die beiden Holztüren im ersten Joch der Westwand und in der Nordwand aus-
führte.291
Die Dekoration der ersten Loggia gilt in erster Linie als ein Werk Giovanni da Udi-
nes (1487–1561), der Gesamtentwurf hingegen wird auch hier Raffael zugeschrie-
ben.292
                                                
289 Zur Zuschreibung der Entwürfe, Fresken und Stukkaturen an einzelne Werkstattmitglieder siehe
OBERHUBER 1972, S. 147–182 und vor allem DACOS 1986, S. XVII–XXXII und S. 83–119 sowie DACOS
2008, 211–303.
290 DACOS 1986, S. 139, Nr. 3 und 4.
291 Der Beleg datiert vom 10. Juni 1519. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 455f., 1519/37; siehe auch DACOS
1986, S. 140, Nr. 7.
292 Siehe WASTLER 1877, S. 162; OBERHUBER 1972, S. 149; FROMMEL 1984c, S. 365; DACOS/FURLAN
1987, S. 101. Zur kritischen Hinterfragung der Bedeutung Giovanni da Udines als Entwerfer und
Zeichner siehe jüngst NESSELRATH 1989b.
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11 Loggia der Villa Stati
Um 1520
Baldassare Peruzzi, Raffael-Schule (?)
Venus-Zyklus, Grottesken mit mythologischen Szenen und Tierkreiszeichen
Forschungsüberblick
Eine erste Untersuchung der Baugeschichte der Villa erfolgte durch Alfonso Bartoli
(1908). Weitere Quellen publizierte Christoph L. Frommel (1967/68, S. 97–99),
dessen Beitrag sich insbesondere der Zuschreibung und Datierung der Gewölbefresken
widmet. Antonio Forcellino legte in zwei Aufsätzen (1984; 1987) eine – jedoch
stark hypothetische – Rekonstruktion der heute fragmentarischen Loggienausstat-
tung sowie der ursprünglichen Villenanlage vor und äußerte sich ebenfalls zur Zu-
schreibungsfrage. Zu einer überzeugenderen Rekonstruktion der Dekoration gelangt
Johannes L. de Jong (1987, S. 444–448). Eine Zusammenfassung des Forschungs-
stands unter Berücksichtigung der Ergebnisse der jüngsten Restaurierung bietet die
kleine Monographie zur Loggia von Simonetta Baroni (1997).
Weitere Literatur
PASSAVANT 1839, Bd. 1, S. 284–286; BELLI BARSALI 1970, S. 91, Anm. 35;
CAVEZZALI/BELTRAMI 1990; KUSTODIEVA 1994, S. 373–381.
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Pirro Ligorio nennt im Zusammenhang mit den Ausgrabungen auf dem Palatin von
1550 mehrfach Cristoforo Paolo Stati (1498/99–1551/52) als Eigentümer der Villa,
dessen Familie zum alten römischen Patriziat zählte und führende Ämter in der
Kommune innehatte.293 In ihm ist wohl auch der Bauherr der Villa zu erkennen.294
Begonnen wurde der Bau möglicherweise kurz nach dem Tod von Cristoforos Vater
Paolo im Februar 1519.295 Frommel geht von einer raschen Vollendung des vermut-
lich nicht sehr umfangreichen Villengebäudes aus. So ordnet er die Gewölbefresken
der Loggia, die er Baldassare Peruzzi zuschreibt, stilistisch zwischen den Fresken in
der Cancelleria und denen in der Loggia der Casina Vagnuzzi ein, woraus sich eine
                                                
293 LANCIANI 1989–1994, Bd. 2, S. 54f. Zu Cristoforo Stati siehe FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 324f.
294 FROMMEL 1967/68, S. 98; BARONI 1997, S. 7. Cristoforo gab auch den Familienpalast an der Piazza
S. Eustachio in Auftrag. Dazu FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 322–326. FORCELLINO 1984, S. 119, Anm. 4
schlägt ohne Angabe von überzeugenden Gründen Giulio Tomarozzi als Bauherrn vor.
295 FROMMEL 1967/68, S. 98. Seiner Datierung um 1519/20 folgen FORCELLINO 1984, S. 119 und
BARONI 1997, S. 12.
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Datierung um 1520 ergibt.296 Für die Wandfresken wird gleichfalls eine Ausführung
in den frühen zwanziger Jahren angenommen.297
Vor 1564 ging die Villa in den Besitz von Paolo Mattei über,298 der ihn seinem Nef-
fen Asdrubale vererbte. Der anschließenden Umgestaltung wird allgemein die durch
die Zeichnung Uggeris überlieferte Erweiterung der Loggia zu einem größeren Innen-
raum zugeschrieben, doch ist dies nicht gesichert.299 (Abb. I) Ein Dokument vom
15. Juli 1595 bezeugt die Restaurierung der Loggienfresken durch den Cavalier
d’Arpino,300 und am 17. Mai 1599 wird ein Maler Hieronymus für das Wappen
Asdrubale Matteis im Zentrum des Gewölbes sowie für die Ausbesserung der Grot-
tesken entlohnt.301 Nach mehreren Besitzerwechseln erwarb 1818 Charles Mills die
Villa, der sie im neogotischen Stil umbauen ließ. 1824–1826 betraute er Pietro Ca-
muccini mit der Restaurierung und Reinigung der Loggiendekoration.302 Als das An-
wesen 1856 in den Besitz der Nonnen della Visitazione gelangte, übertrug man die
figürlichen Darstellungen der Loggia auf Leinwand und veräußerte sie. Nur die Grot-
tesken blieben in situ; die Fehlstellen wurden übermalt. Die mythologischen Wand-
fresken gelangten zunächst in die Galleria Campana in Rom und von dort 1861 in
die Eremitage nach St. Petersburg.303 Die Gewölbe-Szenen gingen in die Sammlung
des Metropolitan Museums in New York ein. Während der Ausgrabungen auf dem
Palatin 1906–1936 wurde das gesamte Anwesen, das 1870 in Staatsbesitz übergegan-
gen war, mit Ausnahme der Loggia zerstört.304 1989 konnten die 22 New Yorker
Fresken als Leihgabe nach einer umfassenden Restaurierung wieder in situ angebracht
werden.305
                                                
296 FROMMEL 1967/68, S. 99. Nach BARONI 1997, S. 12 tritt Antonio Forcellino für eine Datierung kurz
nach 1522 ein. Da ein Literaturverweis fehlt, scheint es sich um eine mündliche Mitteilung zu han-
deln. In seinen beiden Aufsätzen von 1984 und 1987 äußert sich der Autor nicht zur Datierungsfrage.
297 Dazu KUSTODIEVA 1994, S. 372.
298 Zur späteren Bau- und Eigentümergeschichte siehe FROMMEL 1967/68, 97f.; Belli Barsali, 1970, S.
91, Anm. 35; FORCELLINO 1984, S. 119 und Anm. 1; BARONI 1997, S. 7–15. Der Verkauf an Paolo Mat-
tei wird auch von Pirro Ligorio im 1564 datierten 7. Buch des Pariser Codex erwähnt: »M.
Cristophoro Paulo Stati il quale vi ha piantato la sua vigna che dopo ha venduta a M. Paulo Matheo«.
LANCIANI 1989–1994, Bd. 2, S. 54. Zur Datierung siehe SCHREURS 2000, S. 331f.
299 FORCELLINO 1984, S. 119; BARONI 1997, S. 12.
300 »Adì 15 de luglio 1595 per aver fatti racomodare quelle pitture della loggia da Ms. Giuseppe
d’Arpino pittore famosissimo che afferma i cartoni esser stati fatti da Rafael d’Urbino, e lavorati da
Baldassar da Siena, [...].« FROMMEL 1967/68, S. 97, Anm. 447.
301 »Adì 17. maggio pagati a ms. Hieronimo romano pittore per resto e ultimo pagamento d’haver
accomodato la loggia, con havervi fatto un’arme mia con doi imprese nel mezzo, e ritocco i
groteschi«. FROMMEL 1967/68, S. 97, Anm. 447.
302 NIBBY 1838–1841, S. 465f.
303 GUÉDÉONOFF 1861, S. 85–87; CAVEZZALI/BELTRAMI 1990, S. 777f.; KUSTODIEVA 1994, S. 373–381,
Nr. 204–211. Wie BARONI 1997, S. 9 abweichend zu dem Datum nach 1848 für die Abnahme und den
Verkauf der Eremitage-Fresken kommt, ist nicht ersichtlich.
304 FORCELLINO 1984, S. 119 und Anm. 1.
305 BARONI 1997, S. 19. Zur Restaurierung siehe CAVEZZALI/BELTRAMI 1990 und den Beitrag von Elio
Paparatti in BARONI 1997, S. 32f.
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Dekoration
Die Loggia öffnet sich in vier Säulenarkaden, deren ionische Kapitelle Spuren einer
Vergoldung zeigen. Überfangen wird die Loggia von einem Spiegelgewölbe, das an
den Wänden auf teilweise vergoldeten Konsolkapitellen ruht und mit einer Grot-
teskendekoration auf weißen Grund geschmückt ist (Abb. 249). Die Verteilung der
im 19. Jahrhundert abgenommenen und im 20. Jahrhundert wieder zurückgeführten
figürlichen Szenen ist eine moderne Rekonstruktion.306 Im Gewölbezentrum er-
scheint das Wappen der Mattei, das von zwei kleinen quadri riportati flankiert wird,
die vermutlich die Hochzeit von Herkules und Hebe sowie Venus und Amor im Kreis
von vier Musen darstellen. In den Stichkappen zeigen Tondi den Zodiakus, während
in den Zwickeln sechs Musen, Apoll und Minerva zu sehen sind. Die sieben Wand-
fresken – heute in der Eremitage in St. Petersburg – sind Kopien nach Raffaels Fres-
ken in der stufetta des Kardinals Bibbiena: Venus und Amor reiten auf Meerestieren,
Venus und Adonis, Venus schnürt ihre Sandale, Venus zeigt Amor ihre Wunde (Abb.
255), Pan und Syrinx. Von der Geburt der Venus sind nur Jupiter und Saturn in den
Wolken erhalten, während die Flußlandschaft eine Ergänzung des 19. Jahrhunderts
ist.307 Auch das Fresko, das eine schlafende Nymphe mit Satyrn zeigt, entspricht
nicht mehr dem Original.308 Da das untere Drittel des Bildes fehlt, muß offen blei-
ben, welche Szene hier dargestellt war.309 Ein halbrundes Fresko mit einem bogen-
schießenden Amor diente als Supraporte.
Das einzige Bildzeugnis für den Zustand der Loggia vor Abnahme der Fresken ist in
einer Zeichnung von Angelo Uggeri überliefert (Abb. I). Aufgrund einiger Ungenau-
igkeiten bei der Darstellung der Wandfresken wertet Forcellino das Blatt als grund-
sätzlich unglaubwürdig und irreführend ab.310 Einem solchen Urteil kann jedoch die
trotz leicht verzerrter Proportionen auch im Detail genaue Wiedergabe der Archi-
                                                
306 Zur ursprünglichen Anordnung sind weder Schrift- noch Bildquellen erhalten.
307 Siehe BARONI 1997, S. 68–73, Abb. LVII–LXII. Bereits PASSAVANT 1839, Bd. 2, S. 285 gibt die
Venus als verloren an und nennt nur die beiden Götter, die er als Kronos und Uranus identifiziert.
Nach RUFFINI 1986, S. 37–50 ist jedoch die Entmannung Saturns durch Jupiter gemeint. Die Ergän-
zung der Landschaft erfolgte vermutlich 1856 beim Verkauf der Fresken. KUSTODIEVA 1994, S. 380f.,
Nr. 211. Gleichzeitig wurden möglicherweise auch die beiden Götterfiguren übermalt. So hält Saturn
statt eines Ehrenbündels ein Messer, eine Fehlinterpretation, die sich auch in einem 1803 publizier-
ten Stich Tommaso Pirolis findet. PIROLI 1803, Taf. XX. Die im 16. Jahrhundert entstandenen Stiche
nach Raffaels stufetta, die nachweislich die Vorlage für den Stati-Zyklus bildeten, stellen hingegen
korrekt das Ehrenbündel dar. Siehe hierzu FORCELLINO 1984, S. 123; RUFFINI 1986, S. 73 und S. 43,
Abb. 9.
308 KUSTODIEVA 1994, S. 379, Nr. 210.
309 Neben den in der Loggia dargestellten Szenen zeigte der Zyklus in der stufetta des Kardinals Bib-
biena ferner Die Geburt des Erichtonius. Ob ein weiteres verlorenes Fresko den Kampf zwischen Amor
und Pan darstellte, ist umstritten. Vgl. REDIG DE CAMPOS 1983, S. 230; RUFFINI 1986, S. 57f.
310 FORCELLINO 1984, S. 122.
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tektur sowie einzelner Elemente der Gewölbedekoration entgegengehalten wer-
den.311
Der Zeichnung zufolge war die Wand durch fingierte, mit Grottesken geschmückte
Pilaster gegliedert, deren Reste an den Rändern der abgenommenen Fresken erhalten
sind. Im ersten Joch der Westwand erscheint die damals möglicherweise noch voll-
ständige Geburt der Venus.312 Das angrenzende Feld wird von einer heute vermauer-
ten Tür durchbrochen, über der man sich jedoch statt der angedeuteten Landschaft
wohl eher die Supraporte mit dem bogenschießenden Amor zu denken hat. Im ersten
Joch der Rückwand ist die Geburt des Erichtonius zu erkennen, die sich zwar in der
stufetta, nicht aber unter den Eremitage-Fresken findet. Im nächsten Wandfeld öff-
net sich erneut eine Tür, die, da sie den Pilaster überschneidet, anscheinend erst
nachträglich eingefügt wurde.313 Zudem ist auffällig, daß das Format des durch die
Tür überschnittenen Freskos in der Zeichnung dem Format des genannten Fresken-
fragments in der Eremitage nahe kommt. Bei der skizzierten Landschaft handelt es
sich hingegen erneut um eine freie Adaption Uggeris. Als weitere Szenen folgen
Venus und Adonis, Venus zeigt Amor ihre Wunde sowie an der östlichen Schmalwand
Pan und Syrinx. Das letzte Feld der Schmalwand ist aufgrund der perspektivischen
Verkürzung nicht sichtbar.
Uggeris Ansicht der Loggia erweist sich als ambivalent. Während einige Details an-
scheinend sehr genau wiedergegeben wurden, treten in anderen Punkten Unstimmig-
keiten auf. So taucht die vermutlich nie dargestellte Geburt des Erichtonius auf,
während die beiden Eremitage-Fresken Venus schnürt ihre Sandale und Venus und
Amor reiten auf Meerestieren fehlen. Zweifel an Uggeris Abfolge der Wandfresken
werden durch den Vergleich mit der in diesem Zusammenhang bislang unberücksich-
tigten Beschreibung Johann Dominik Passavants aus dem Jahre 1839 bekräftigt.314
Dort heißt es zu Beginn: »Die Rückwand enthält drei, die rechte Seitenwand zwei
große Felder mit lebensgrossen Figuren.«315 Das durch die Tür überschnittene Fresko
spart Passavant demnach aus. Es folgt eine Aufzählung der einzelnen Szenen. Zwar
gibt der Autor keine exakte Lokalisierung der einzelnen Bilder an, doch beginnt
                                                
311 Vgl. z. B. die ionischen Säulenkapitelle und die Gestaltung der Konsolkapitelle sowie die Archi-
tekturen in den Zwickeln und die Tondi der Stichkappen.
312 FORCELLINO 1984, S. 122 erkennt hierin eine eigenmächtige Ergänzung Uggeris. Da der Verlust der
Szene jedoch erst ab 1839 bezeugt ist, kann Uggeri das Fresko durchaus noch in situ gesehen haben.
Vgl. BARONI 1997, S. 24f.
313 So auch DE JONG 1987, S. 447. Die Anordnung der beiden Türen wird durch den Befund im Mauer-
werk betätigt. Vgl. BARONI 1997, S. 42, Taf. IV. Ohne eine Begründung zu geben, erkennt FORCELLINO
1984, S. 122f. in der Tür an der Längswand den ursprünglichen Zugang zur Loggia, während es sich
bei der Tür an der westlichen Schmalwand um eine spätere Hinzufügung handele. Ihm folgt BARONI
1997, S. 24f.
314 PASSAVANT 1839, Bd. 2, S. 285. Zur Rekonstruktion der Wandfresken auf der Grundlage von Pas-
savants Beschreibung siehe DE JONG 1987, S. 445–447.
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seine Betrachtung vermutlich gemäß dem Uhrzeigersinn am westlichen Ende der
Rückwand. Dort befanden sich demnach Venus und Amor reiten auf Meerestieren,
Venus zeigt Amor ihre Wunde und Venus schnürt die Sandale,316 während für die
Ostwand Venus und Adonis sowie Pan und Syrinx anzunehmen sind. Sodann wendet
sich Passavant »einem sechsten, nicht bemalten Felde links« – wohl dem ersten
Joch der Westwand – zu, dessen oberer Teil das der Geburt der Venus zugehörige
Götterpaar zeige.317 Das Fresko war zu diesem Zeitpunkt also bereits fragmenta-
risch. Im Anschluß nennt Passavant die beiden Lünetten über den Türen, wobei er
zuerst den bogenschießenden Amor erwähnt, was wiederum für dessen Lokalisierung
an der Westwand spräche.318
Rekonstruktion nach de Jong 1987
1 Venus und Amor reiten auf Meerestieren 
2 Venus zeigt Amor ihre Wunde 
3 Venus schnürt sich die Sandale 
4 Venus und Adonis
5 Pan und Syrinx
6 Geburt der Venus
7 Amor mit Bogen
8 Landschaft mit schlafender Nymphe und
Satyrn
                                                                                                                                  
315 Ebd.
316 Bei Passavant der Szene in der stufetta entsprechend als Venus zieht sich einen Dorn aus dem Fuß
betitelt. Ebd.
317 Ebd.
318 Ebd. Auch FORCELLINO 1984, S. 122f. und Abb. 4 schlägt eine von Uggeri abweichende Rekon-
struktion vor, die jedoch Passavant nicht berücksichtigt. Seine an der perspektivischen Ausrichtung
der Fresken orientierte Verteilung ist wenig überzeugend.
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1 Mattei-Wappen  
2 Venus und Amor im Kreis
von vier Musen  
3 Hochzeit von Herkules und Hebe  
4–23 Tierdarstellungen und Puttenspiele  
24 Urania   
25 Erato  
26 Euterpe  
27 Minerva  
28 Melpomene  
29 Terpsichore  
30 Thalia  
31 Apollo  
32 Fische  
33 Widder  
34 Stier  
35 Zwillinge  
36 Krebs  
37 Löwe  
38 Jungfrau  
39 Waage  
40 Skorpion  
41 Schütze  
42 Steinbock
43 Wassermann
Schema der Gewölbedekoration
nach Baroni 1997
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Abb. I: Angelo Uggeri, Loggia der Villa Stati Mills, in: Journée pittoresques des édifi-
ces de Roma Ancienne par l’Abbé architecte Ange Uggeri Milanois, Rom
1806–1829.
Autorschaft
Der Cavalier d’Arpino (1595) und Giulio Mancini (um 1625) bringen die Loggien-
dekoration in Zusammenhang mit Baldassare Peruzzi (1481–1536), wobei ersterer
die vorbereitenden Kartons Raffael zuschreibt.319 Die Kunstgeschichtsschreibung des
19. und frühen 20. Jahrhunderts hingegen ordnet die Ausstattung vollständig Raffael
oder seiner Schule zu.320 Diese Ansicht wird in der jüngeren Forschung für die Wand-
fresken weitgehend übernommen,321 für die Gewölbedekoration hingegen brachte
Frommel Baldassare Peruzzi in die Diskussion ein.322 Aufgrund des Monogramms
                                                
319 Zur Aussage des Cavalier d’Arpinos siehe Anm. 23; MANCINI 1956/57, Bd. 1, S. 285: »Nel giardino
de’Mattei, pur nel Palatino, vi sono cose di Baldassare et alcun’altre del secol buono.«
320 Die Zuschreibungsvorschläge betreffen sowohl den Meister selbst als auch verschiedene seiner
Schüler. Einen Überblick geben FORCELLINO 1984, S. 119f.; KUSTODIEVA 1994, S. 373–381, Nr.
204–211; BARONI 1997, S. 13–15.
321 FROMMEL 1967/68, S. 98; KUSTODIEVA 1994, S. 373–381, Nr. 204–211 auf der Grundlage des For-
schungsstandes des 19. und frühen 20. Jahrhundert. In der jüngeren Kunstgeschichte fand nahezu
keine stilkritische Auseinandersetzung mit dem Zyklus mehr statt, die durch die mehrfachen Überma-
lungen erheblich erschwert wird. Zur etwaigen Rolle Giulio Romanos, von dessen Hand möglicher-
weise eine der Dekoration zuzuordnende Zeichnung stammt, siehe den Katalogtext von Silvia Ferino
Padgen in Giulio Romano 1989, S. 249f. Giulio war auch als Architekt des Stadtpalastes für Cristofo-
ro Stati tätig. FROMMEL 1973, Bd. 2, S. 322–326.
322 FROMMEL 1967/68, S. 98f. Eine Zusammenarbeit Peruzzis mit der Schule Raffaels wird auch für die
Dekoration der Gartenloggia der Villa Madama angenommen. Vgl. dazu Kat.-Nr. 15.
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PA auf drei der Zwickel wurde eine Beteiligung von Peruzzis Bruder Pietro d’Andrea
vermutet.323 Da die Wandfresken in einigen Punkten ikonographisch von den Ori-
ginalen in der stufetta des Kardinals Bibbiena abweichen, schließt Forcellino eine
unmittelbare Beteiligung der Raffael-Schule aus und schreibt diese ebenfalls Peruzzi
zu.324 In ihm sieht er auch den Entwerfer der Loggienarchitektur, doch ist eine sol-
che Zuordnung aufgrund des spärlichen Befundes methodisch nicht überzeugend.325
                                                
323 FORCELLINO 1984, S. 124f. Zu Pietro d’Andrea siehe FROMMEL 1967/68, S. 10 und Anm.17. Bislang
konnte ihm kein eigenes Werk zugeordnet werden. Die Organisation der Peruzzi-Werkstatt ist weitge-
hend unerforscht. Vgl. DACOS 1987.
324 FORCELLINO 1987, S. 122f.
325 FORCELLINO 1984, S. 120; FORCELLINO 1987, S. 192. Die Loggia entspricht einem gängigen, wenig
charakteristischen Typus, wie er etwa auch in der Casina Vagnuzzi vorkommt.
353
12 Loggia in der Casina Vagnuzzi
1521
Baldassare Peruzzi
Grottesken, Tugenden, Die Königin von Saba bei Salomon
Forschungsüberblick
Eine bauhistorische Untersuchung und eine Rekonstruktion des ursprünglichen Zu-
standes der Casina fehlen. Andrea Busiri Vici (1963), Paola Hoffmann (1965),
Christoph L. Frommel (1967/68, S. 99–101) und zuletzt Flaminio Lucchini (1981)
rekonstruierten die Bau- und Besitzergeschichte anhand der vorhandenen Schrift-
und Bildquellen. Die Dekoration der Loggia wurde erstmals von G. Gutensohn und J.
Thürmer (1882, Taf. 22) publiziert; den ausführlichsten Beitrag widmete ihr From-
mel (1967/68, S. 99–101) in seiner Monographie über Baldassare Peruzzi, der vor
allem die stilistische Einordnung der Fresken in das Werk des Künstlers leistet.
Weitere Literatur
BELLI BARSALI 1970, S. 449; Valadier 1985, S. 339f., Nr. 491.
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Auftraggeber und Entstehungsgeschichte der Casina sind unbekannt.326 Die Dekora-
tion der Loggia schreibt Frommel Baldassare Peruzzi zu und vermutet aufgrund stilis-
tischer Gemeinsamkeiten mit den 1520/21 datierten Fresken in der Sala dei
Pontefici im Vatikanpalast eine Entstehung um 1521.327 In Buffalinis Romplan von
1551 wird das Gebäude als vigna des Kardinaldiakon von S. Giorgio in Velabro, Gi-
rolamo Capodiferro, bezeichnet.328 1807 erwarb Fürst Stanislaus Poniatowski das
Grundstück der Casina für seine monumentale Villenanlage, mit deren Errichtung
Giuseppe Valadier betraut war.329 Wie Lucchini nachweisen konnte, ist die Casina
                                                
326 FROMMEL 1967/68, S. 100.
327 FROMMEL 1967/68, S. 100. In einem anonym verfaßten Reiseführer von 1828 werden die Fresken
gleichfalls als ein Werk der Raffael-Zeit aufgeführt: »Nel Portico del Casino si trova una Volta dipin-
ta di buon gusto ne’tempi di Raffaelle.« Zitiert nach LUCCHINI 1981, S. 66. Wenig überzeugend ordnet
BUSIRI VICI 1963, S. 99 das Mittelbild der Königin von Saba einem Nachfolger Polidoro da Caravag-
gios aus der zweiten Hälfte des Cinquecento zu, während sie in den Grottesken das Werk eines dem
Stil Raffaels verpflichteten Meisters erkennt. Der späten Datierung folgt HOFFMANN 1965, S. 16,
25–27.
328 FROMMEL 1967/68, S. 99.
329 Der Kaufvertrag ist publiziert in LUCCHINI 1981, S. 106.
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jedoch nicht mit dem ebenfalls zur Villa Poniatowski gehörigem Casino del Monte
zu identifizieren.330
Eine Ende des 18. Jahrhunderts entstandene Vedute Nicolas Didier Boguets gibt den
Zustand des Gebäudes vor den Umbauten durch Valadier wieder.331 Demnach öffnete
sich die Loggia mit drei Säulenarkaden im Erdgeschoß der zum Garten orientierten
Ostfassade. Der große Torbogen im Süden war vermutlich der ehemalige Hauptein-
gang zur Villa, die dem Kaufvertrag von 1807 zufolge nur vom Garten her zugäng-
lich war.332 Über die Innendisposition ist hingegen nichts bekannt. Unter Valadier
entstanden wahrscheinlich – analog zur Nordseite – die südliche Eckloggia sowie das
Attikageschoß. Zu dieser Zeit wurden möglicherweise auch die Säulen der Gartenlog-
gia durch die heutigen Pfeiler ersetzt.333 1822 verkaufte Poniatowski die Casina
seinem Freund Luigi Vagnuzzi,334 der Luigi Canina mit der Renovierung
(1825–1844) beauftragte. Zeitgenössischen Kritiken ist zu entnehmen, daß diese
vor allem die Fassade und die Innendekoration, weniger den Grundriß, betraf.335 So
werden Canina die Umgestaltung des ehemals durchfensterten Erdgeschosses in ein
geschlossenes Sockelgeschoß sowie die Pilastergliederung zugeschrieben.336 Ob die
Restaurierung und teilweise Übermalung der Loggienfresken schon unter Ponia-
towski oder erst unter Vagnuzzi erfolgte, muß offen bleiben.337 Nach dessen Tod
1861 wechselten mehrfach die Eigentümer; seit 1939 gehört das Gebäude der Stadt
Rom. Nach einer Restaurierung Anfang der 1960er Jahre, bei der auch die Loggien-
fresken gereinigt wurden, dient die Casina Vagnuzzi als Sitz der Accademia Filarmo-
nica Romana.338
Dekoration
Die dreiachsige Loggia wird von einem Spiegelgewölbe überfangen, das an den Wän-
den auf dorischen Konsolkapitellen aufliegt. Wie die Nachzeichnung bei Guthensohn
und Thürmer zu erkennen gibt, wurden die Arkaden ursprünglich von dorischen Säu-
len anstelle der heutigen Pfeiler gestützt (Abb. I). Erhalten ist nur die Dekoration
des Gewölbes und der Lünetten, die Grottesken auf weißem Grund zeigt (Abb. 185).
Die Mitte des Gewölbespiegels wird von einer Darstellung des Besuchs der Königin
                                                
330 LUCCHINI 1981, S. 67 und 97, Anm. 109. Die irrtümliche Gleichsetzung beider Bauten findet sich
bei BUSIRI VICI 1963, S. 99; HOFFMANN 1965, S. 15, 19f.; BELLI BARSALI 1970, S. 449; Valadier 1985,
S. 339f., Nr. 491, Abb. S. 372.
331 LUCCHINI 1981, Abb. S. 55.
332 »In realtà però non è agevolmente affitabile separatamente dall’Orto perché non ha entrata
disgiunta da quella dell’Orto.« Zitiert nach LUCCHINI 1981, S. 106.
333 FROMMEL 1967/68, S. 99; LUCCHINI 1981, S. 67.
334 Der Kaufvertrag ist publiziert in LUCCHINI 1981, S. 107.
335 Die Kritiken sind zitiert in BUSIRI VICI 1963, S. 104–106.
336 HOFFMANN 1965, S. 16.
337 Ebd.
338 BUSIRI VICI 1963, S. 98; HOFFMANN 1965, S. 16, 25–27.
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von Saba bei König Salomon eingenommen, während in den sechs Zwickeln weibli-
che Tugendpersonifikationen dargestellt sind: Gloria, Castitas, Pax, Fama, Liberali-
tas, Victoria.339
Abb. I
nach Gutensohn und Thürmer 1882, Taf. 22
                                                
339 FROMMEL 1967/68, S. 100.
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13 Loggia im Palast der Fugger
Zwischen 1517 und 1522 (?), verloren
Perino del Vaga
Grottesken (?)
Die römische Niederlassung des Bankhauses Fugger wurde Ende des 19. Jahrhunderts
im Zuge der Anlage des Corso Vittorio Emanuele II zerstört.340 Ihre ursprüngliche
Lage kann aus den Angaben zweier Steuerlisten von 1524 und 1527 rekonstruiert
werden.341 Demnach befand sich der Palast an einer Gabelung der Via Giulia und ei-
ner nach Norden das Bankenviertel durchschneidenden Stichstraße, die auf der Höhe
der Hauptfassade von S. Giovanni dei Fiorentini fast bis zur Via del Consolato vor-
ragte. Der Auftraggeber des Baus ist in Anton Fugger (1493–1560), dem Neffen von
Jakob Fugger dem Reichen (1459–1525), zu vermuten, der sich zwischen 1517 und
1522 sowie 1524 in Rom aufhielt und die römische Faktorei leitete. 1524 kehrte er
nach Augsburg zurück, wo er nach dem Tod seines Onkels Ende 1525 die Leitung des
Stammhauses übernahm. Bereits drei Jahre später wurde die römische Niederlassung
geschlossen.342 Wann genau mit dem Bau des Palastes begonnen wurde, ist nicht
mehr zu klären, doch war er spätestens zum Zeitpunkt der Steuerliste von 1524
vollendet. Vermutlich entstand er zwischen 1517 und 1522, vor der zweijährigen
Abwesenheit Anton Fuggers aus Rom.
Die Loggia und ihre Dekoration sind allein durch das Zeugnis Vasaris überliefert. In
der Vita Perino del Vagas berichtet dieser, daß die Fugger, nachdem sie das Werk des
Künstlers im Garten und der Loggia des Palazzo Podocataro bewundert hatten343,
Perino mit der Ausstattung des Hofes und der Loggia ihres Palastes beauftragten.
Zum Thema der Dekoration erfährt man nur, daß Perino »molte figure« gemalt
habe.344 Möglicherweise waren wie in der Loggia Podocataro unter anderem Grot-
tesken dargestellt.
Literatur
SCHULTE 1904, Bd. 1, S. 201f.; LIEB 1958, S. 97; GÜNTHER 1984, S. 217;
BURCKHARDT 1999.
                                                
340 Das Gebäude wurde abgerissen, um die Mündung der Via Paola freizulegen. GÜNTHER 1984, S. 217.
341 SCHULTE 1904, Bd. 1, S. 201; GÜNTHER 1984, S. 217. Zu den Quellen siehe ebd., S. 240f., Anhang II.
342 Zu Anton Fugger in Rom siehe BURKHARDT 1999, S. 421–427.
343 Vgl. dazu Kat. 8.
344 VASARI, Le Vite, 1550/1668, Bd. 5, S. 118: »[...]; onde fu cagione die farlo conoscere a’Fucheri
mercanti tedeschi, il quali, avendo visto l’opera di Perino e piaciutali, perché avevano murato vicino
a Banchi una casa, che è quando si va a la chiesa de’Fiorentini, vi fecero fare da lui un cortile et una
loggia e molte figure, degne di quelle lodi che son l’altre cose di sua mano, nelle quali si vede una
bellissima maniera et una grazia molto leggiadra.«
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14 Die Gartenloggia der Villa Madama (Villa Falcone)
345
1520–1525
Giulio Romano, Giovanni da Udine, Baldassare Peruzzi
Grottesken, mythologische Szenen, antike Historien, Puttenspiele
Forschungsüberblick
Die maßgeblichen Untersuchungen zur Bau- und Planungsgeschichte der Villa und
ihrer architekturhistorischen Einordnung stammen von Heinrich von Geymüller
(1884), Theobald Hofmann (1908), David Coffin (1967), Christoph L. Frommel
(1975; 1984d) und John Shearman (1987). Ausschließlich der Architektur der Log-
gia und ihrem Verhältnis zur antiken Baukunst widmet sich die Studie von Frances
Huemer (1965), während Wolfgang Jung (1997) vor allem den Aspekt der szenogra-
fischen Rauminszenierung durch Raffael herausarbeitete.
Eine ausführliche deskriptive Bestandsaufnahme der Stuck- und Freskendekoration
der Loggia findet sich bei Theobald Hofmann (1908) und W.E. Greenwood (1928),
während die Identifizierung der dargestellten Szenen und ihrer literarischen Quellen
vor allem auf Richard Foerster (1904) zurückgeht. In der Folgezeit wurde die Deko-
ration nahezu ausschließlich unter dem Aspekt der Händescheidung behandelt
(Frommel, 1967/68, S. 101–104; Frommel, 1978, S. 230–233; Hartt, 1981, S.
58–61; Dacos/Furlan, 1987, S. 111–118; Inventaire Général, 1992, S. 576–581).
Eine umfassendere, jedoch nicht befriedigende Gesamtinterpretation der Loggiende-
koration versuchte in jüngerer Zeit Claudia Cieri Via (2005).
Der in der Loggia ausgestellten Antikensammlung widmen sich Paul Gustav Huebner
(1911), David Coffin (1979, S. 245–257) und Federico Rausa (2001).
Weitere Literatur
VENTURI 1889; DACOS 1969; LEFEVRE 1984; DE JONG 1987, S. 437–443; REISS 1992,
S. 357–392; CIERI VIA 1999; ELET 2002; FRAPISELLI 2006.
                                                
345 Den Namen Madama verdankt die Villa ihrer späteren Besitzerin Margarethe von Österreich. Zum
ursprünglichen Namen »Falcone« siehe REISS 1995.
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Grundriß
nach Hofmann, 1908
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Am 7. Juni 1516 berichtet Beltrando Costabili, Leo X. (1513–1521) plane die ehe-
malige vigna des Arztes Arcangelo Tuzi auf dem Monte Mario um eine Loggia und
zwei oder drei Räume zu erweitern.346 Der Grundstückskauf ist im Censuale des Kapi-
tels von Sankt Peter verzeichnet.347 Ab August 1518 wurde der Transport des Bau-
materials vorbereitet, so daß mit den Bauarbeiten frühestens im Herbst begonnen
werden konnte.348 Bis dahin hatte ein Planwechsel zugunsten des Neubaus einer mo-
numentalen Villenanlage stattgefunden, als deren Auftraggeber in den Quellen nun
nicht mehr Leo X., sondern dessen Cousin und Vizekanzler Kardinal Giulio de’ Me-
                                                
346 Brief an Ippolito I. d’Este von Ferrara: »[...]; pure Sua Santià restò nel primo concepto et se adviò a
montare a cavallo per andare a mangiare a la vigna era de mastro Archangelo, qualle Sua Santità ha
comperata insieme cum quella fu de S.ta Praxeda, per esserge aqua. E pare lì vogli fare una logia, cum
due on tre camere, et non più.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 247–250, 1516/14. Siehe auch SHEARMAN
1984, S. 324; SHEARMAN 1987, S. 180; REISS 1992, S. 357.
347 »1517 Vinea cum domo et logia, statio, s.mi d.ni n.ri Leonis decimi, quae olim fuit magistri
Archangeli medici de Senis, sive domini Philippi de Senis clerici camerae, sive Petri Francisci vel
domini Leonardi Cibo, posita in Monte Maris sive in dictis pratis Neronis in confinibus, possidetur
per praefatum dominum nostrum, solvit anno quolibet carlenos quatuor.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S.
300f., 1517/21. Wie SHEARMAN 1983, S. 321 nachweisen konnte, handelt es sich hierbei um die Rein-
schrift eines älteren Verzeichnisses. Das Datum 1517 kann daher nicht auf den Ankauf des Grund-
stücks bezogen werden, der bereits zu einem früheren Zeitpunkt erfolgt sein muß, wie auch aus dem
Brief Costabilis hervorgeht. Vgl. auch SHEARMAN 1987, S. 180; SHEARMAN 2003, Bd.1, S. 301. Zur
älteren Interpretation der Quelle siehe FROMMEL 1969a, S. 155; FROMMEL 1975, S. 61; LEFEVRE 1984,
S. 27f.
348 FROMMEL 1975, S. 61f., 85, Dok. 1–4.
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dici (1478–1534), der spätere Clemens VII. (1523–1534), genannt wird.349 So in-
formiert Alfonso Paolucci den Herzog von Ferrara am 13. März 1519 über einen
Besuch des Papstes in der vigna des Monsignor Medici, der dort einen Bau von 40
000 Dukaten errichten lasse.350 Aus demselben Monat datiert ein dem Kardinal ge-
widmetes Lobgedicht auf das Villenprojekt von Francesco Sperulo.351 Der Einsatz
der Bauhütte von Sankt Peter sowie zahlreiche Besuche belegen, daß der Papst dem
Vorhaben weiterhin eng verbunden blieb.352
Im Juni 1520 waren die nordwestlichen Räume mit der Gartenloggia im Rohbau voll-
endet.353 Wie aus zwei Briefen des Kardinals vom 4. und 17. Juni 1520 hervorgeht,
wurde zu diesem Zeitpunkt mit der Dekoration der Loggia begonnen.354 Am 26.
Dezember werden in den päpstlichen Rechnungsbüchern Zahlungen für Maler-,
Schreiner- und Maurerarbeiten für die »vigna del Rev.mo Cardinale de’ Medici« ver-
zeichnet.355 Bis zum Tod Leos X. im Dezember 1521 standen fünfeinhalb Joche des
runden Hofes, und die Tiberloggia war im Ansatz begonnen.356 Während des knapp
zweijährigen Pontifikates Hadrians VI. (1521–1523) kam es zu einer Unterbrechung
der Bauarbeiten, die auch nach der Wahl Giulios zum Papst 1523 nicht mehr in vol-
lem Umfang aufgenommen wurden. Seit 1521 konzentrierte man sich vor allem auf
die Innenausstattung, die Verlegung der Wasserleitungen für die Brunnen sowie die
Gestaltung der Gärten.357 Die Dekoration der Gartenloggia dürfte größtenteils vor
                                                
349 Erste Erwähnung am 5.8.1518: »[...] ad vineam R.mi Car.lis Medicis [...]«. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S.
360f., 1518/56. Siehe auch FROMMEL 1975, S. 85, Dok. 1. Zu Giulio de’ Medici siehe Prosperi in DBI,
Bd. 26, 1982, S. 237–259; REISS 1992 (vor allem zum Mäzenatentum); REISS 1999; Prosperi in EdP,
Bd. 3, 2000, S. 70–91; GATTONI 2002.
350 »Il Papa dipoi pransò con molti cardinali gioveni, si n’è andato a la vigna de Monsignor
Reverendissimo M[edici], dove intendo fa una fabrica de quarantamila ducati; [...].« SHEARMAN 2003,
Bd. 1, S. 443, 1519/22. Siehe auch PACCIANI1985, S. 141; REISS 1992, S. 360.
351 Das Poem trägt den Titel Villa Iulia medica versibus fabricata und ist publiziert bei SHEARMAN
2003, Bd. 1, S. 414–438, 1519/15. Vgl. auch FROMMEL 1975, S. 62, 79f.; SHEARMAN 1983, S. 315;
FROMMEL 1984d, S. 319f.; REISS 1992, S. 361.
352 Brief Baldassare Castigliones an Isabella d’Este, 16. Juni 1519: »Fassi una vigna anchor del
Rev.mo Medici, che serà cosa excellentissima; nostro S.re vi va spesso, e questa è sotto la croce de
Monte Mario.« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 459, 1519/41. Siehe auch COFFIN 1967, S. 111. Die Schatz-
kammer verzeichnet weitere Besuche am 23. Mai und 18. Juni 1521. FROMMEL 1975, S. 62. Sperulo
bezeichnet die Villa an einer Stelle auch als Sitz Leos X. SHEARMAN 1983, S. 315. Zur Diskussion der
Auftraggeberfrage siehe vor allem FROMMEL 1975, S. 63; COFFIN 1979, S. 246; SHEARMAN 1983, S.
315; FROMMEL 1984d, S. 311; LEFEVRE 1984, S. 20; SHEARMAN 1987, S. 181; REISS 1992, S. 375–377.
353 COFFIN 1967, S. 111; FROMMEL 1975, S. 62f.; EICHE 1994, S. 562. Frommels spätere These, derzu-
folge die an die Loggia grenzenden Räume im Sommer 1520 nicht einmal begonnen gewesen seien,
ist nicht haltbar. FROMMEL 1984d, S. 314. In einem Brief vom 04. Juni 1520 bittet Giulio de’ Medici
Mario Maffei achtzugeben, daß sich der Papst nicht zu lange »in quelle stanze anchor humide« auf-
halte. SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 599f., 1520/44. Da keine weiteren Räume ausgeführt wurden, kann
hiermit nur der nordwestliche Trakt gemeint sein.
354 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 599–601, 1520/44 und S. 602–606, 1520/46. Vgl. VENTURI 1889, S.
157f.; LEFEVRE 1984, S. 109f., 112f. Zum Brief vom 17. Juni 1520 siehe auch Kapitel C. III. 2 b).
355 SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 636, 1520/71.
356 Diesen Zustand zeigt eine Vedute der Villa im Hintergrund der Konstantinsschlacht (1521) in der
vatikanischen Sala di Costantino. FROMMEL 1975, S. 62; FROMMEL 1984d, S. 317.
357 FROMMEL 1975, S. 80f.; FROMMEL 1984d, S. 317–319. Von Mai 1524 bis Mitte 1525 sind regelmä-
ßige Zahlungen für Brunnenarbeiten belegt. CLAUSSE Bd. 2, 1901, S. 219; COFFIN 1967, S. 115f. Letz-
terer geht noch von einer Wiederaufnahme der Arbeiten in größerem Umfang durch Clemens VII. aus.
Der Grund für die drastische Einschränkung der Baumaßnahmen kann nicht allein ein finanzieller
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1523 vollendet gewesen sein, da hier ausschließlich das Kardinalswappen Giulio de’
Medicis erscheint. Zuletzt wurden die Stukkaturen des Eingangsjoches zur Loggia
ausgeführt, dessen Inschrift das Jahr 1525 verzeichnet. Beim Tod Clemens’ VII. am
25. September 1534 war nur ein geringer Bruchteil der ursprünglich geplanten Anla-
ge vollendet. Im Anschluß ging die Villa an Ippolito und Alessandro de’ Medici über,
dessen Witwe Margarethe von Österreich sie in ihre zweite Ehe mit Ottavio Farnese
einbrachte.358 Nach dem Aussterben der Farnese 1731 erbten die Bourbonen von
Neapel das Anwesen, das bis zum 19. Jahrhundert zunehmend verfiel.359 Um die
Jahrhundertmitte wurden die Arkaden der Loggia zugemauert.360 1913 erwarb der
Papierfabrikant Maurice Bergès die Villa und begann mit ihrer Restaurierung, die
1925–1928 unter dem nachfolgenden Besitzer Carlo Dentice abgeschlossen wur-
de.361 Dabei wurden die Arkaden der Loggia wieder freigelegt und verglast und der
Fußboden erneuert.362 1940 ging die Villa in Staatsbesitz über. Zwischen 1950 und
1960 wurden die Stukkaturen und ab 1968 die Fresken der Loggia restauriert.363
Dekoration
Die Loggia ist mit einer reichen Stuck- und Freskendekoration all’antica ausgestat-
tet, wobei die Fresken an den Wänden im Unterschied zu den Gewölbefresken weit-
gehend verloren sind (Abb. 284). Abgesehen von dem Lünettenbild der
nordöstlichen Schmalwand, das den geblendeten Polyphem zeigt, und den Stukkatu-
ren der benachbarten Wandexedra, in denen die Geschichte von Polyphem und Gala-
tea geschildert wird, befinden sich die narrativen Szenen vor allem in den seitlichen
Kreuzgewölben der dreiachsigen Loggia. In der zentralen Kuppel sind Allegorien der
vier Jahreszeiten und der vier Elemente dargestellt. Ein Statuenprogramm ergänzte
ursprünglich die Ausstattung.364
                                                                                                                                  
Engpaß gewesen sein, da gleichzeitig der Bau der Biblioteca Laurenziana in Florenz begonnen wurde.
FROMMEL 1975, S. 80, Anm. 65a. Nach BAFILE 1942, S. 17f. hatte es bautechnische Probleme mit der
Stabilität der Fundamente gegeben. Siehe auch LEFEVRE 1984, S. 79.
358 Zu den späteren Besitzern siehe FROMMEL 1984d, S. 344; LEFEVRE 1984, 159–236.
359 Zum Zustand der Villa im 19. Jahrhundert siehe ausführlich VALENTI 1984c, S. 145–149.
360 LEFEVRE 1984, S. 206; VALENTI 1984c, S. 146.
361 Dazu ausführlich LEFEVRE 1984, S. 213–228.
362
 BORSI 1993, S. 61. Vgl. LEFEVRE 1984, S. 230 mit Abb.
363 VALENTI 1984c, S. 155f.; BORSI 1993, S. 62.
364 Zur Dekoration der Loggia siehe ausführlich Kapitel C. III. 2.
361
1 Lünette mit Polyphemdarstellung
2 Amphitrite
3 Achill unter den Töchtern des Lykomedes
4 Odysseus entdeckt Achill
5 Satyrn mit junger Frau und Knabe
6 Salmakis und Hermaphroditus
7 Polyphem und Galatea
8 Mediciwappen
9 Jupiter und Ganymed (Feuer)
10 Pluto und Proserpina (Erde)
11 Neptun (Wasser)
Autorschaft
Zwei Briefe Baldassare Castigliones von 1518 und 1520 sowie das Lobgedicht Fran-
cesco Sperulos nennen Raffael (1483–1520) als Architekten der Villa.365 Ferner ist
ein Brief Raffaels erhalten, der die geplante Anlage beschreibt.366 Da die Gartenlog-
gia spätestens im Juni 1520 vollendet war, wurde sie zumindest zu einem großen Teil
noch unter seiner Leitung ausgeführt.
Aus Giulio de’ Medicis Brief vom 4. Juni 1520 geht hervor, daß nach Raffaels Tod
sich vor allem Giovanni da Udine und Giulio Romano die Arbeit an der Dekoration
der Gartenloggia teilten. Dabei war es zwischen den beiden Künstlern zu einem Streit
bezüglich der Arbeitsteilung gekommen, woraufhin der Kardinal anordnete, daß Giu-
lio die »storie« – oder zumindest die entsprechenden Entwürfe – und Giovanni die
Stukkaturen und gegebenenfalls Giulio Romanos Entwürfe für die narrativen Szenen
ausführen solle.367 In Anlehnung an Vasari wird heute nur die Polyphem-Lünette
                                                
365 COFFIN 1967, S. 111; FROMMEL 1975, S. 62.
366 Erstmals publiziert von FOSTER 1967/68, S. 307–312. Siehe hierzu ausführlich Kapitel B. I. 3c).
367 »Ché anche noi non siamo contenti di quei duo pazzi, Vostra Paternità veda di accordarli se si può
che Giovanni da Uddine faccia i stucchi e Julio dipinga le storie, o al manco faccia i dissegni et
Uddine dipinga; [...]« SHEARMAN 2003, Bd. 1, S. 600, 1520/44.
12 Juno (Luft)
13 Proserpina (Frühling)
14 Ceres (Sommer)
15 Bacchus (Herbst)
16 Alter Mann am Feuer (Winter)
17 Neptun
18 Putten die Schlagball spielen
19 Venusfest
20 Daidalos baut die Kuh für Pasiphae
21 Putten die mit Schwänen spielen
22 Venus mit den Waffen des Mars
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einstimmig Giulio Romano zugeschrieben,368 während die Autorenschaft der my-
thologischen Szenen in der Kuppel und den seitlichen Kreuzgewölben umstritten ist.
Die Basis der stilkristischen Diskussion bilden acht erhaltene Vorzeichnungen, wobei
die Zuschreibungen zum Teil stark divergieren. Weitgehend akzeptiert ist eine maß-
gebliche Beteiligung Baldassare Peruzzis, dem vor allem die Entwürfe für das nord-
östliche Kreuzgewölbe zugeordnet werden.369 Bezüglich der Zeichnungen für das
südwestliche Gewölbe und die Kuppel werden wechselweise Peruzzi, Giovanni da Udi-
ne, Giulio Romano, Gianfrancesco Penni oder andere Mitglieder der Raffael-
Werkstatt vorgeschlagen.370
                                                
368 VASARI Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 58; FROMMEL 1967/68, S. 101; HARTT 1981, S. 61f.;
DACOS/FURLAN 1987, S. 113; FERINO PADGEN 1989, S. 85.
369 »Achill unter den Töchtern des Lykomedes«, Malibu, J. Paul Getty Museum, Inv.-Nr. 85.GG.39
(ehemals Chatsworth, Sammlung des Duke of Devonshire); »Satyrn mit junger Frau u. Knabe«,
Chatsworth, Sammlung des Duke of Devonshire, Case 27, Nr. 41; »Salmakis und Hermaphroditus«,
Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 10476. Zur Zuschreibung an Peruzzi siehe Italian Art and
Britain 1960, S. 220, Nr. 569, 223, Nr. 582; FROMMEL 1967/68, S. 102; FROMMEL 1978, S. 230–33;
Inventaire Général 1992, S. 577f., 581, Nr. 982; GNANN 1999, S. 279, Nr. 197. Lediglich Dacos weist
die Zeichnungen Giovanni da Udine unter Mitarbeit von Vincenzo Tamagni zu. DACOS/FURLAN 1987,
S. 116f.
370 Es handelt sich um die Zeichnungen »Venusfest«, New York, Sammlung Dr. Richard Schindler;
»Daidalos baut die Kuh für Pasiphae«, Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, Inv.-
Nr. 569E; »Putten, die mit Schwänen spielen«, Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 614; »Put-
ten, die Schlagball spielen«, Paris, Louvre, Cabinet des Dessins, Inv.-Nr. 615 und »Juno mit dem
Pfauenwagen«, Wien, Albertina, Inv.-Nr. 214. Zu den verschiedenen Zuschreibungen siehe FROMMEL
1967/68, S. 101–104; FROMMEL 1978, S. 230–33; HARTT 1981, S. 60f.; DACOS/FURLAN 1987, S.
11–120; Inventaire Général, 1992, S. 577f.; GNANN 1999, S. 274f., Nr. 193, 277, Nr. 195, 278, Nr. 196.
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15 Die Loggia der Villa Turini-Lante
Um 1525
Giovanni da Udine (?)
Stuckdekoration
Forschungsüberblick
Grundlegend zu Baugeschichte und Architekturanalyse sind die Studien von Adriano
Prandi (1954), James F. O’Gorman (1971), Henrik Lilius (1981), Fritz-Eugen Kel-
ler (1986) und Christoph L. Frommel (1973, Bd. 1, S. 113–117; 1991; 1996). Eine
umfassende Untersuchung der Dekoration, die neben dem Dekorationssystem auch
die Bestimmung der ikonographischen und formalen Vorbilder der dargestellten Sze-
nen behandelt, leisten Henrik Lilius (1981) in seiner umfangreichen Monographie
zur Villa Lante sowie Maria Teresa Cesaroni (2005).
Weitere Literatur
SHEARMAN 1967 S. 259–261; LILIUS 1973/74; VALENTI 1984b; DACOS/FURLAN 1987,
S. 122.
Grundriß
Codex Destailleur, Berlin, Kunstbibliothek, 1551
(nach Azzi Visentini, 1997)
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Abb. I. Codex Destailleur, Berlin, Kunstbibliothek, 1551 (nach Azzi Visentini,
1997)
Bau- und Ausstattungsgeschichte
Die Villa wurde für Baldassare Turini (1486–1543) aus Pescia errichtet, ein enger
Vertrauter Leos X., dem er ab 1513 als geheimer Kammerherr und ab 1518 als Datar
diente. Unter Clemens VII. erhielt er das Amt eines Sekretärs.371 Zur Baugeschichte
sind nahezu keine Quellen erhalten. Erstmals erwähnt wird die Villa in einem Brief
von Baldassare Castiglione an Andrea Piperario vom 8. Mai 1523:
Dite a Giulio che me raccordo che Raphaello di bona memoria me disse che
l’datario haveva un satiretto mezzo, il qual versava acqua da un utre che tenea
in spalla, Io serei contento sapere se 'l lo ha più, e se 'l pensa de seguitare lo
edificare là nella sua vigna, e quando no, se 'l non reputasse troppo gran
perdita el dar via quelli tre pezzi de’pili che erano nella stalla del Cardinale di
Ferrara, io ge li farei pagare; [...].372
Bislang wurde der Brief in der Literatur als Beleg für eine vorangegangene Unterbre-
chung der Bauarbeiten an der Villa angeführt, die man mit dem Einkommensverlust
Turinis nach dem Tod Leos X. im Dezember 1521 zu erklären versuchte.373 Sowohl
der Satzzusammenhang als auch das zweimalige Aufgreifen des Pronomens »lo«
legen jedoch nahe, daß sich der Passus »e se 'l pensa de seguitare lo edificare là nella
sua vigna« nicht, wie bisher angenommen, auf die Villa an sich bezieht, sondern auf
                                                
371 Zur Vita siehe ausführlich STENIUS 1981b; CONFORTI 1987; CONFORTI 1996.
372. SHEARMAN 2003, 1523/10.
373 PANDI 1954, S. 6f.; FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 113, Anm. 42; LILIUS Bd. 1, 1981, S. 41; KELLER 1986,
S. 354; SHEARMAN 2003, S. 750.
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den zuvor genannten »satiretto«. Castiglione würde sich somit erkundigen, ob Turini
immer noch im Besitz der einen Satyrn darstellenden antiken Brunnenfigur sei und
ob er weiterhin gedenke, diese »dort in seiner vigna« – wohl als Teil eines Brunnens
– aufzubauen. Wenn nicht, fährt Castiglione fort, sei er am Erwerb jener drei Bassins
aus dem ehemaligen Besitz des Kardinals von Ferrara interessiert, die, so läßt sich
folgern, vermutlich für die Errichtung des Brunnens vorgesehen waren.374 Legt man
die hier vorgeschlagene Übersetzung zugrunde, läßt sich aus dem Brief lediglich ablei-
ten, daß im Frühjahr 1523 noch an der Villa gearbeitet wurde.
Wann mit der Planung des Bauwerks begonnen wurde, liegt im Dunkeln. Es wird
allgemein vermutet, daß Turinis Ernennung zum Datar und die damit verknüpfte
Hoffnung auf eine baldige Erhebung in den Kardinalsstand den Anstoß für die Errich-
tung der Villenanlage gaben.375 Möglicherweise setzte eine erste Planungsphase un-
mittelbar im Anschluß 1518/19, noch zu Lebzeiten Raffaels, ein.376 Eine Vedute der
Villa in den um 1524 ausgeführten Fresken des salone zeigt nur noch das Oberge-
schoß der Nordfassade eingerüstet.377 Zur Ausstattung der Loggia sind ebenfalls kei-
ne Quellen erhalten, doch werden die Stukkaturen stilistisch um 1525 datiert.378
Beim Besuch Clemens’ VII. am 31. Januar 1525 dürften der Bau und zumindest ein
Teil der Innenausstattung also weitgehend vollendet gewesen sein.379 Wenn die Villa
noch am 29. Dezember 1539 als »adhuc imperfectum« bezeichnet wird, sind damit
vermutlich die unverputzte Fassade oder Teile der Gartenanlage gemeint.380 1551
verkaufte Turinis Neffe die Villa an die Familie Lante.381 Tiefgreifendere Verände-
                                                
374 »Sagt Giulio, daß ich mich erinnere, daß Raffael, seligen Gedenkens, mir gesagt hat, daß der Datar
einen mittelgroßen Satyr hatte, der Wasser aus einem Schlauch gießt, den er auf der Schulter trägt; ich
wäre froh zu wissen, ob er ihn noch hat, und ob er weiterhin gedenkt, ihn dort in seiner vigna aufzu-
bauen, und wenn nicht, ob es für ihn einen großen Verlust bedeuten würde, die drei Bassins, die im
Stall des Kardinals von Ferrara waren, herzugeben, ich würde sie ihm bezahlen; [...]« [Übersetzung der
Autorin] Bei der heute in der Villa Turini-Lante aufbewahrten antiken Marmorwanne könnte es sich
um eine der hier genannten »pili« handeln. KELLER 1986, S. 354, Anm. 43.
375 Die Hoffnung auf den roten Hut blieb unerfüllt. STENIUS 1981b, S. 73. Über die notwendigen finan-
ziellen Mittel verfügte Turini jedoch schon vor 1518. CONFORTI 1987, S. 614. In zwei Briefen vom
Juli 1514, in denen sich Turini über die römische Hitze beklagt, wird weder die Villa noch ein ent-
sprechendes Vorhaben erwähnt. STENIUS 1981b, S. 79, Anm. 44; LILIUS Bd. 1, 1981, S. 40.
376 Dies geht indirekt aus dem oben zitierten Brief Castigliones hervor, der seine Informationen über
den antiken Satyrn Raffael verdankte. PANDI 1954, S. 7, 96; SHEARMAN 1967, S. 359f. und LILIUS 1981,
Bd. 1, S. 41. Für die frühere Datierung spricht sich auch KELLER 1986, S. 353f. aus. Zu einem späteren
Planungsbeginn um 1520/21 siehe FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 113, Anm. 42; FROMMEL 1996, S. 138.
377 FROMMEL 1973, Bd. 1, S. 114. Zur Datierung der Fresken vgl. auch GNANN 1996.
378 LILIUS 1981; DACOS 1986, S. 22, 260; KELLER 1986, S. 355. In der älteren Forschung wurde die in
der apokryphen Inschriftentafel wiedergegebene Jahreszahl 1531 mit dem Vollendungsdatum gleich-
gesetzt. O’GORMAN 1971, S. 133. Möglicherweise bezieht sich das Datum auf eine Restaurierung nach
dem Sacco. Die Anwesenheit der Landsknechte bezeugt ein Graffiti im salone. LILIUS 1981, Bd. 1, S.
40.
379 FROMMEL Bd. 1, 1973, S. 114, 115; KELLER 1986, S. 355.
380 Es handelt sich hierbei um einen Kaufvertrag für ein angrenzendes Grundstück. FROMMEL Bd. 1,
1973, S. 114f.; LILIUS Bd. 1, 1981, S. 42.
381 Der Vertrag vom 12. Oktober 1551 ist publiziert in FROMMEL Bd. 1, 1973, S. 114.
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rungen an der Loggia erfolgten erst 1807 unter Giuseppe Valadier.382 Die Arkaden
und Fenster der Rückwand wurden geschlossen, die Tür zum salone verkleinert und
die Inschriftentafeln erneuert. Hinzugefügt wurden das Fenster an der Nordwand
sowie die Inschrift an der Südwand,383 während die Stuckdekoration eine farbige Fas-
sung erhielt. Der südlich an die Loggia grenzende Raum nebst zugehöriger Tür wurde
nach 1841 angefügt.384 Nach dem Erwerb der Villa durch den finnischen Staat 1950
wurde die Loggia im Zuge einer Restaurierung 1953/54 unter der Leitung von Adria-
no Prandi wieder geöffnet und verglast.385 1971/72 entfernte man die Farbfassung
des 19. Jahrhunderts und ersetzte die von massiven Kreuzen unterteilten Scheiben
der Serliana durch eine Vollverglasung.386
Dekoration
Die Wandgliederung mit dorischen Pilastern greift das Serliana-Motiv der geöffne-
ten Loggienfront auf. Wie der Berliner Grundriß (Abb. oben) zeigt, befanden sich in
den beiden äußeren Jochen der Rückwand Fenster, während in den benachbarten In-
terkolumnien flache Nischen ausgespart sind. Die zwei Inschriftentafeln über der
Eingangstür mit dem Martial-Zitat HINC TOTAM LICET AESTIMARE ROMAM387 und der
Jahreszahl MDXXXI stammen in ihrer heutigen Form von 1807,388 doch zählte das
Epigramm einer Beschreibung von 1544 zufolge zum originalen Bestand.389 Die
beiden Schmalwände waren ursprünglich geschlossen und mit Nischen versehen. Eine
gleichzeitig mit dem Grundriß entstandene Zeichnung zeigt über der südlichen Nische
die Inschrift BAL THVRINVS DE PISIA ANIMI CAUSA F.390 (Abb. I), die beim Einbruch der
Tür 1807 durch die heutige Inschrift ersetzt wurde.391
Die ungefaßte Stuckdekoration ziert das Gewölbe, die Lünetten der Schmalseiten
sowie das obere Drittel der Rückwand (Abb. 231). Neben antikisierenden Ornamen-
ten und den Impresen des Auftraggebers sowie der Medici sind in verschieden ge-
                                                
382 Die einzelnen Maßnahmen gehen aus einem Brief des Architekten Luigi Canina vom 12. Juli 1837
hervor. LILIUS Bd.1, 1981, S. 41, Anm. 26, 95, Anm. 21, 121, Anm. 69; VALENTI 1984b, S. 229, 236f.
383 HANC IANUS PATER/HANC SATURNUS/CONDIDIT VRBEM MDCCCVII.
384 VALENTI 1984b, S. 239.
385 VALENTI 1984b, S. 239f., S. 242, Abb. 21.
386 Leitender Restaurator war Paolo Marconi. LILIUS Bd.1, 1981, S. 95, Anm. 21; VALENTI 1984b, S.
240f.
387 MARTIALIS, Epigrammata, 1990, IV, 64, 12, S. 138.
388 LILIUS Bd. 1, 1981, S. 306f. Vgl. den Abschnitt zur Baugeschichte.
389 In seinem Werk ...quod Animalia Bruta saepe ratione utantur melius Homine libri duo gibt Giro-
lamo Rorario (1485–1556) das Zitat leicht variiert wieder: »Vnde totam licet aestimare romam/et
longam vallem nebvulas tengentes.« SHEARMAN 2003, 1544/4 (nach der editio princeps, Paris 1648).
Rorario gibt an, er habe die Schrift 1544 verfaßt. KELLER 1986, S. 352, Anm. 26 zufolge stellt die
Variante bei Rorario kein direktes Zitat der Loggieninschrift dar, sondern eine nachträgliche, aus der
Erinnerung gefaßte Überarbeitung.
390 Codex Destailleur, Berlin, Kunstbibliothek, Handzeichnungen, 4151,f. 119v. Erstmals publiziert
in O’GORMAN 1971.
391 HANC IANVS PATER HANC SATVRNVS CONDIDIT VRBEM CONDIDIT MCCCVII. Die korrespondierende In-
schrift an der gegenüberliegenden Nordwand erinnert an die Restaurierung von 1953.
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formten Bildfeldern figürliche Szenen dargestellt, die antike Götter, mythologische
Historien oder Allegorien zeigen. Die verlorenen Stukkaturen der Schmalwände sind
für die Südwand teilweise durch die genannte Zeichnung überliefert, die einen Kan-
delaber mit einer Viktoria sowie zwei flankierende Löwenköpfe mit dem Motto
SALVOS erkennen läßt (Abb. I).
Autorschaft
Vasaris Zuschreibung der Villa an Giulio Romano (um 1499–1546) wird allgemein
anerkannt.392 Umstritten ist hingegen, ob der Auftrag zunächst an den mit Turini
befreundeten Raffael ging und dieser an der frühen Planungsphase noch selbst betei-
ligt war.393 Ausgangspunkt der These bildet ein seit der Restaurierung von 1953/54
gesicherter Planwechsel zwischen Sockelgeschoß und piano nobile.394 Inwiefern die-
ser auf zwei verschiedene Architekten zurückzuführen ist, muß jedoch nicht zuletzt
wegen der wenigen sicheren Baudaten offen bleiben.
Hinsichtlich der Loggiendekoration berichtet Vasari, Giulio Romano habe die Stuk-
katuren von einem anderen Künstler ausführen lassen.395 Während die ältere For-
schung diesen mit Giovanni da Udine identifizierte,396 schließt Dacos eine
Ausführung der stucchi durch Giovanni aus, hält aber seine Beteiligung am Entwurf
des Gesamtkonzeptes für denkbar.397 Da das Motivrepertoire weitgehend Raffaels
Loggia im Vatikanpalast entspricht, ist in den Stukkaturen sicherlich ein Werk der
Raffael-Schule zu sehen.398
                                                
392 »Giulio intanto, essendo molto domestico di messer Baldassarri Turrini da Pescia, fatto il disegno
e modello, gli condusse sopra il monte Ianicolo, [...], un palazzo con tanta grazia e tanto commodo,
[...].« VASARI, Le Vite, 1550/1568, S. 64. Auch Hieronymus Rorarius, der die Villa vor 1544 besuchte,
stellt sie als Bau eines Raffael-Schülers vor. Dazu KELLER 1986, S. 352.
393 Eine mögliche Beteiligung Raffaels wurde von SHEARMAN 1967, S. 359–361 unter Verweis auf die
Nähe zu einer Entwurfszeichnung für eine Villa in Oxford (Ashmolean Museum) in die Diskussion
eingeführt. Ihm folgen O’GORMAN 1971, S. 137 und KELLER 1986, S. 352–354. LILIUS Bd. 1, 1981, S.
127–130 schwächt die Ähnlichkeiten zwischen Skizze und Bau ab, schließt jedoch ebenfalls nicht
aus, daß sich Turini mit seinem Anliegen zunächst an Raffael wandte. Strikt abgelehnt wird Shear-
mans These hingegen von FROMMEL Bd. 1, 1973, S. 113, 115; idem, 1991, S. 130.
394 PRANDI 1954, S. 85–91.
395 Erste Ausgabe 1550: »Diede in questo medesimo tempo il disegno della vigna e palazzo di messer
Baldassarre da Pescia, e dentro quello fece condurre di pittura e di stucchi la sala e la stufa, e lavorare
una loggia di stucchi bianchi: [...].« VASARI, Le Vite, 1550/1568, Bd. 5, S. 64. In der Ausgabe von
1568 wird die Loggia nicht mehr erwähnt. Vgl. ebd.
396 PRANDI 1954, S. 114–117; LILIUS 1973/74, S. 175.
397 DACOS/FURLAN 1987, S. 122.
398 LILIUS Bd. 1, 1981, S. 356f.; DACOS 1986, S. 3, 222, 260 (ordnet einzelne Stukkaturen einem ano-
nymen, in seiner Figurenauffassung Perino del Vaga nahestehenden Künstler zu); DACOS/FURLAN
1987, S. 122. AZZI VISENTINI 1997, S. 116 folgt der alten Zuschreibung an Giovanni da Udine.
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Abb. 165 Ansicht von Genua, Holzschnitt, 1493, Hartmann Schedels
Weltchronik
Abb. 166 Ambrogio Lorenzetti, Buon Governo, 1337-1340, Siena, Palazzo
Pubblico
Abb. 167 Piero del Massaio, Ansicht von Rom, 1469, Cod. Vat. Lat. 5699,
fol. 27, Vatikan, Biblioteca Apostolica Vaticana
Abb. 168 Piero del Massaio, Ansicht von Florenz, um 1472, Ms. lat. 4802,
fol. 132v, Paris, Bibliothèque Nationale
Abb. 169 Pinturicchio und Werkstatt, Imprese Innozenz’ VIII., Rom, Villa
Belvedere, Loggia
Abb. 170 Raffael und Werkstatt, Loggia di Psiche, 1518, Rom, Villa Farnesina
(Frommel, 2003)
Abb. 171 Giovanni da Udine, Girlanden, Rom, Farnesina, Loggia di Psiche
(Frommel 2003)
Abb. 172 Giovanni da Udine, Priapus-Symbol, Rom, Farnesina, Loggia di
Psiche.
Abb. 173 Andrea Mantegna, Gewölbedekoration, 1465-1474, Mantua,
Palazzo Ducale, Camera Picta (De Nicolò Salmazo, 2004)
Abb. 174 Mantegna und Werkstatt, Kuppeldekoration, nach 1506, Mantua, S.
Andrea, Mantegnas Grabkapelle (Lightbown, 1980)
Abb. 175 Correggio, Gewölbedekoration, 1519, Parma, San Paolo, Camera
San Paolo (Ekserdjian, 1997)
Abb. 176 Leonardo da Vinci, Sala delle Asse, Detail, 1498, Mailand, Castello
Sforza (Kemp, 2004)
Abb. 177 Baldassare Peruzzi, Fries, Rom, Villa Farnesina
Abb. 178 Pietro Venale, Pergoladekoration, 1540-45, Rom, Villa Giulia,
Loggia.
Abb. 179 Paul Bril, Guido Reni, Pergoladekoration, vor 1611/12, Rom,
Palazzo Rospigliosi Pallavicini, Loggia (Negro, 1996)
Abb. 180 Raffael und Giovanni da Udine, Ostloggia, erstes Geschoß, 1519,
Vatikan (Il Palazzo Apostolico, 1992)
Abb. 181 Raffael und Giovanni da Udine, Pergoladekoration, Detail, Vatikan,
Ostloggia, erstes Geschoß (Dacos/Furlan, 1987)
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Abb. 182 Raffael und Giovanni da Udine, Pergoladekoration, Detail, Vatikan,
Ostloggia, erstes Geschoß (Dacos/Furlan, 1987)
Abb. 183 Raffael und Giovanni da Udine, Pergoladekoration, Detail, Vatikan,
Ostloggia, erstes Geschoß (Dacos/Furlan, 1987)
Abb. 184 Pinturicchio und Werkstatt, Loggia, nach 1485/vor 1492, Rom,
Palast von SS. Apostoli/Palazzo Colonna, Gartenpalast (Safarik,
1999)
Abb. 185 Baldassare Peruzzi, Grotteskendekoration mit Besuch der Königin
von Saba, 1521, Rom, Casina Vagnuzzi, Loggia (Bibliotheca
Hertziana)
Abb. 186 Pinturicchio und Werkstatt, Antikisierende Grisaille, Rom,
Gartenpalast von SS. Apostoli/Palazzo Colonna, Loggia
Abb. 187 Pinturicchio und Werkstatt, Antikisierende Grisaille, Rom,
Gartenpalast von SS. Apostoli/Palazzo Colonna, Loggia
Abb. 188 Pinturicchio und Werkstatt, Mucius Scaevola, Rom, Gartenpalast
von SS. Apostoli/Palazzo Colonna, Loggia
Abb. 189 Pinturicchio und Werkstatt, Judith mit dem Haupt des Holofernes,
David und Goliath, Rom, Gartenpalast von SS. Apostoli/Palazzo
Colonna, Loggia
Abb. 190 Kopie nach Pinturicchio (?), Sechs sitzende und acht stehende
Figuren, Silberstift, 25 x 18,3 cm, London, British Museum,
Department of Prints and Drawings (Popham/Pouncey, 1950.)
Abb. 191 Pinturicchio und Werkstatt, Szenen aus der Vita Pius II., ab 1502,
Siena, Dom, Libreria Piccolomini
Abb. 192 Pinturicchio und Werkstatt, Enea Silvio Piccolomini vor Eugen IV.,
Siena, Dom, Libreria Piccolomini
Abb. 193 Pinturicchio und Werkstatt, Enea Silvio Piccolomini wird durch
Kalixt III. zum Kardinal erhoben, Siena, Dom, Libreria Piccolomini
Abb. 194 Pinturicchio und Werkstatt, Aufbruch zum Konzil von Basel, Siena,
Dom, Libreria Piccolomini
Abb. 195 Pinturicchio und Werkstatt, Sala dei Profeti e degli Apostoli, ab
1490, Rom, Palazzo Domenico della Rovere
Abb. 196 Empfang des Königs von Bosnien durch Sixtus IV., 1476-1480/84,
Rom, Ospedale di S. Spirito in Sassia (Kliemann, 1993)
Abb. 197 Zügeldienst Konstantins d. Gr., 1246, Rom, SS. Quattro Coronati,
Silvesterkapelle
Abb. 198 Calixtus II. empfängt von Heinrich II. das Wormser Konkordat
(nach Barb. lat. 2738, fol. 104r, Vatikan, Biblioteca Apostolica
Vaticana) ehemals Wandmalerei, Lateranpalast, Rom (Herklotz,
1989)
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Abb. 199 Innozenz II. und Lothar III. (nach Barb. lat. 2738, fol. 104 v.,
Vatikan, Biblioteca Apostolica Vaticana), ehemals Wandmalerei,
Lateranpalast, Rom (Träger, 1970)
Abb. 200 Raffael und Werkstatt, Ostloggia, zweites Geschoß, 1519, Vatikan
(Raffaello nell’Appartamento, 1993)
Abb. 201 Raffael und Werkstatt, Längswand, Vatikan, Ostloggia, zweites
Geschoß (Raffaello nell’Appartamento, 1993)
Abb. 202 Raffael, Ädikulen, Vatikan, Ostloggia, zweites Geschoß (Raffaello
nell’Appartamento, 1993)
Abb. 203 Raffael und Werkstatt, Wandpilaster mit der Diana von Ephesos,
Vatikan, Ostloggia, zweites Geschoß (nach einem Stich von
Giovanni Volpato, 1777) (Dacos, 1986)
Abb. 204 Rom, Tabularium, Arkaden (Bianchi Bandinelli, 1970)
Abb. 205 Giuliano da Sangallo, Crypta Balbi, 1. Viertel 16. Jh., Codex
Barberini Vat.Lat. 4424, fol. 4v, Vatikan, Biblioteca Apostolica
Vaticana (Borsi, 1985)
Abb. 206 Raffael, Pantheon, Innenansicht, Zeichnung, U 164 A, Florenz,
Uffizien ( Raffaello architetto, 1984)
Abb. 207 Raffael und Werkstatt, Stufetta, 1515-1516/17, Vatikan,
Appartamento Bibbiena
Abb. 208 Raffael und Werkstatt, Loggetta, 1515-1516, Vatikan,
Appartamento Bibbiena (Il Palazzo Apostolico Vaticano, 1992)
Abb. 209 Giovanni da Udine, Tierdarstellungen, Vatikan, Loggetta Bibbiena
(Dacos/Furlan, 1987)
Abb. 210 Rom, Domus Aurea, Kryptoportikus, Gewölbedekoration, Detail
(Dacos/Furlan, 1987)
Abb. 211 Vincenzo Tamagni (?), Tempelarchitektur, Vatikan, Loggetta
Bibbiena (Dacos/Furlan, 1987)
Abb. 212 Giovanni da Udine, Olympos bittet Apoll um Gnade für Marsyas,
Vatikan, Loggetta Bibbiena (Dacos/Furlan, 1987)
Abb. 213 Kopie antiker Gemälde mit Szenen des Apoll und Marsyas-Mythos,
Codex Pighinianus, Berlin, Staatsbibliothek Preussischer
Kulturbesitz (Dacos/Furlan, 1987)
Abb. 214 Stuckdekoration in den Gängen des Kolosseums, Feder, um 1490,
Codex Escurialensis, Madrid, El Escorial (Dacos, 1986)
Abb. 215 Giovanni Battista Armenini, Kopie der Grottesken im zweiten
Geschoß der vatikanischen Ostloggia, um 1555, Cod. Min. 33, fol.
9, Wien, Österreichische Nationalbibliothek (Raffaello
nell’appartamento, 1993)
Abb. 216 Giovanni Battista Armenini, Kopie der Grottesken im zweiten
Geschoß der vatikanischen Ostloggia, Aquarell, um 1555, Cod. Min.
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33, fol. 49, Wien, Österreichische Nationalbibliothek (Raffaello
nell’appartamento, 1993)
Abb. 217 Giovanni Battista Armenini, Kopie der Grottesken im zweiten
Geschoß der vatikanischen Ostloggia, Aquarell, um 1555, Cod. Min.
33, fol. 54, Wien, Österreichische Nationalbibliothek (Raffaello
nell’appartamento, 1993)
Abb. 218-221 Raffael und Werkstatt, Grottesken, Vatikan, Ostloggia, zweites
Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 222 Raffael und Werkstatt, Elefant Hanno, Stuck, Vatikan, Ostloggia,
zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 223 Raffael und Werkstatt, Porträt Leos X., Stuck, Vatikan, Ostloggia,
zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 224-226 Raffael und Werkstatt, Gewölbedekoration, Vatikan, Ostloggia,
zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 227 Raffael und Werkstatt, 7. Gewölbefeld, Vatikan, Ostloggia, zweites
Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 228 Raffael und Werkstatt, 6. Gewölbefeld, Vatikan, Ostloggia, zweites
Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 229 Raffael und Werkstatt, 8. Gewölbefeld, Vatikan, Ostloggia, zweites
Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 230 Giovanni da Udine, Fruchtgirlanden, Vatikan, Ostloggia, zweites
Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 231 Giovanni da Udine (?), Stuckdekoration, um 1525, Rom, Villa
Turini-Lante, Loggia
Abb. 232a Giovanni Battista Armenini, Kopie der Wandekoration des 9.
Joches in der zweiten vatikanischen Ostloggia, Aquarell, um 1555,
Cod. Min. 33, fol. 66, Wien, Österreichische Nationalbibliothek
(Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 232b Raffael und Werkstatt, Vertreibung aus dem Paradies, Vatikan,
Ostloggia, zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 233 Raffael und Werkstatt, Salomons Urteil, Vatikan, Ostloggia, zweites
Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 234 Raffael und Werkstatt, Anbetung der Könige, Vatikan, Ostloggia,
zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 235 Raffael und Werkstatt, Auffindung Moses’, Vatikan, Ostloggia,
zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 236 Raffael und Werkstatt, Moses empfängt die Gesetze, Vatikan,
Ostloggia, zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 237 Raffael und Werkstatt, Josef und Potiphars Weib, Vatikan,
Ostloggia, zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
Abb. 238 Raffael und Werkstatt, Josef deutet den Traum des Pharao, Vatikan,
Ostloggia, zweites Geschoß (Raffaello nell’appartamento, 1993)
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Abb. 239 Pietro Sante Bartoli, Josef gibt sich seinen Brüdern zu erkennen,
Kopie der Sockelszene im siebten Joch der zweiten vatikanischen
Ostloggia, Stich (Dacos, 1986)
Abb. 240 Francisco del Vaga, Kopie des originalen Bodens der zweiten
vatikanischen Ostloggia, Feder, braun und schwarz aquarelliert,
1742-1745, Codex Vat.lat. 13751, fol. 58, Vatikan, Bibliotheca
Apostolica Vaticana (Raffaello nel appartemento, 1993)
Abb. 241 Luca d’Andrea della Robbia, Fliese vom originalen Boden der
zweiten Ostloggia, 1518, Vatikan, Bibliotheca Apostolica Vaticana
(Hochrenaissance im Vatikan, 1999)
Abb. 242 Vatikan, Sixtinische Kapelle
Abb. 243 Giulio Romano und Gianfrancesco Penni, Taufe Konstantins d.Gr.,
1524, Vatikan, Sala di Costantino
Abb. 244 Rom, Villa Farnesina, Loggia di Galatea, 1510-1512
Abb. 245 Sebastiano del Piombo, Daidalos und Ikarus, 1511/12, Rom, Villa
Farnesina, Loggia di Galatea
Abb. 246 Sebastiano del Piombo, Phaetons Sturz, 1511/12, Rom, Villa
Farnesina, Loggia di Galatea
Abb. 247 Sebastiano del Piombo, Polyphem, um 1512/1513, Rom, Villa
Farnesina, Loggia di Galatea (Frommel, 2003)
Abb. 248 Raffael, Triumph der Galatea, um 1512/1513, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Galatea (Frommel, 2003)
Abb. 249 Baldassare Peruzzi, Gewölbedekoration, um 1519/20, Rom, Villa
Stati-Mills, Loggia (Baroni, 1997)
Abb. 250 Baldassare Peruzzi, Hochzeit von Herkules und Hebe, Rom, Villa
Stati-Mills, Loggia (Baroni, 1997)
Abb. 251 Baldassare Peruzzi, Venus und Amor im Kreis der Musen, Rom, Villa
Stati-Mills, Loggia (Baroni, 1997)
Abb. 252 Baldassare Peruzzi, Urania und Euterpe, Rom, Villa Stati-Mills,
Loggia (Baroni, 1997)
Abb. 253 Baldassare Peruzzi, Zwillinge und Stier, Rom, Villa Stati-Mills,
Loggia (Baroni, 1997)
Abb. 254 Raffael Schule (?), Venus und Amor, Fresko, um 1519/20, (ehemals
Loggia der Villa Stati-Mills, Rom), St. Petersburg, Eremitage
(Baroni, 1997)
Abb. 255 Raffael und Werkstatt, Venus und Amor, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Psiche
Abb. 256 Raffael und Werkstatt, Amor und die drei Dienerinnen, Rom, Villa
Farnesina, Loggia di Psiche
Abb. 257 Raffael und Werkstatt, Venus, Juno und Ceres, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Psiche
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Abb. 258 Raffael und Werkstatt, Venus im Wagen, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Psiche
Abb. 259 Raffael und Werkstatt, Venus vor Jupiter, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Psiche
Abb. 260 Raffael und Werkstatt, Merkur, Rom, Villa Farnesina, Loggia di
Psiche
Abb. 261 Raffael und Werkstatt, Psyche mit dem Schönheitsmittel der
Proserpina, Rom, Villa Farnesina, Loggia di Psiche
Abb. 262 Raffael und Werkstatt, Psyche vor Venus, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Psiche
Abb. 263 Raffael und Werkstatt, Amor bittet Jupiter um Hilfe, Rom, Villa
Farnesina, Loggia di Psiche
Abb. 264 Raffael und Werkstatt, Götterrat, Rom, Villa Farnesina, Loggia di
Psiche
Abb. 265 Raffael und Werkstatt, Merkur und Psyche, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Psiche
Abb. 266 Raffael und Werkstatt, Götterfest, Rom, Villa Farnesina, Loggia di
Psiche
Abb. 267 Raffael und Werkstatt, Eroten mit den Attributen von Jupiter und
Neptun, Rom, Villa Farnesina, Loggia di Psiche
Abb. 268 Raffael und Werkstatt, Erot mit dem Stab des Merkur, Rom, Villa
Farnesina, Loggia di Psiche
Abb. 269 Abklatsch einer Raffael-Zeichnung, Studie für Venus und Amor, rote
Kreide, 33 x 24,6 cm, Inv. 53, Chatsworth, Collection Duke of
Devonshire (Frommel, 2003)
Abb. 270 Abklatsch einer Raffael Zeichnung, Studie für Venus und Amor, 31 x
22,9 cm, Inv. 4017, Paris, Louvre (Frommel, 2003)
Abb. 271 Kopie nach Raffael, Frauenstudie, Feder, 36,4 x 25,2 cm, Inv. MI
1120 v, Paris, Louvre (Frommel, 2003)
Abb. 272 Raffael, Kniende Frau, rote Kreide, 27,8 x 18,6 cm, Inv. 56,
Chatsworth, Collection Duke of Devonshire (Frommel, 2003)
Abb. 273 Alberto Alberti (nach Raffael?), Toilette der Psyche, Feder, 19, 3 x
41 cm, Rom, Gabinetto Nazionale delle Stampe
Abb. 274 Giulio Romano, Toilette der Bathseba, 1531-34, Mantua, Palazzo
del Tè, Loggia di Davide (Belluzzi, 1998)
Abb. 275 Sebastiano del Piombo, Juno auf dem Pfauenwagen, 1511/12, Rom,
Villa Farnesina, Loggia di Galatea
Abb. 276 Sebastiano del Piombo, Boreas raubt Orithyia, 1511/12, Rom, Villa
Farnesina, Loggia di Galatea
Abb. 277 Baldassare Peruzzi, Kopfstudie, um 1511, Rom, Villa Farnesina,
Loggia di Galatea
Abb. 278 Michelangelo, Propheten und Sibyllen, Vatikan Sixtinische Kapelle
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Abb. 279 Sebastiano del Piombo, Tod des Adonis, Öl auf Leinwand, 189 x 285
cm, um 1512, Florenz, Uffizien
Abb. 280 Raffael und Werkstatt, Amor verletzt sich an seinem Pfeil, Rom,
Villa Farnesina, Loggia di Psiche
Abb. 281 Giulio Romano, Sala di Psiche, Mantua, Palazzo del Tè (Belluzzi,
1998)
Abb. 282 Rom, Villa Farnesina, Loggia di Psiche, Blick von außen (Frommel,
2003)
Abb. 283 Rom, Villa Farnesina, Loggia di Psiche, Wappen Julius’ II.
Abb. 284 Raffael und Werkstatt, Gartenloggia, Ansicht von Nordosten, 1520-
1512, Rom, Villa Madama (Azzi Visentini, 1997)
Abb. 285 Raffael und Werkstatt, Gartenloggia, Ansicht von Südwesten, Rom
Villa Madama
Abb. 286 Genazzano, Nymphaeum, Grundriß (Frommel, 1969)
Abb. 287 Genazzano, Nymphaeum (Azzi Visentini, 1997)
Abb. 288 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Kuppel
Abb. 289 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, nordöstliches Kreuzgewölbe
Abb. 290 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, südwestliches Kreuzgewölbe
Abb. 291 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Stuckdekoration der äußeren
Arkadenlaibungen
Abb. 292 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Stuckdekoration der zentralen
Arkadenlaibung
Abb. 293 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, nordöstliche Wandexedra
Abb. 294 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, südwestliche Wandexedra
Abb. 295 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, hangseitige Exedra
Abb. 296 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Wandpilaster mit Grottesken
Abb. 297 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Falke mit Diamantring
Abb. 298 Maarten van Heemskerck, Hangseitige Exedra der Loggia der Villa
Madama, Feder, 29, 5 x 19,5 cm, um 1530, Röm. Skizzenbuch, II,
fol. 73 r, Berlin, Kupferstichkabinett (Filippi, 1990)
Abb. 299 Anonym, Loggia der Villa Madama, Ansicht von Südwesten,
Zeichnung, um 1550, Rom, Privatsammlung (Bibliotheca
Hertziana)
Abb. 300 Jupiter von Versailles, Torso, Marmor, Paris, Louvre
(Bober/Rubinstein, 1986)
Abb. 301 Giulio Romano, Polyphem, 1520-1523, Rom, Villa Madama,
Gartenloggia
Abb. 302 Giulio Romano, Polyphem, 527-1530, Mantua, Palazzo del Tè, Sala
di Psiche (Belluzzi, 1998)
Abb. 303 Giulio Romano, Giganten, um 1531, Mantua, Palazzo del Tè, Sala
dei Giganti (Belluzzi, 1998)
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Abb. 304 Rekonstruktion des Lünettenfreskos (Villa Madama) nach W.E.
Greenwood, Aquarell, 1928 (Greenwood, 1928)
Abb. 305 Odysseus auf der Insel des Polyphem, Holzschnitt aus Ovidio
Metamorphoseos volgare, Venedig 1497 (Krause, 1926)
Abb. 306 Unbekannter Meister, Odysseus und Polyphem, Tempera auf Holz,
31 x 63 cm, um 1500, Poughkeepsie, Vassar College (Moore,
1981).
Abb. 307 Pellegrino Tibaldi, Blendung des Polyphem, um 1550/51, Bologna,
Palazzo Poggi, Sala di Polifemo (Lorandi, 1996)
Abb. 308 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Stuckdekoration der
nordöstlichen Wandexedra, 1520-25
Abb. 309 Giovanni da Udine, Venus und Amor, Polyphem stutzt seinen Bart,
Acis und Galatea, Rom, Villa Madama, Gartenloggia, nordöstliche
Wandexedra
Abb. 310 Giovanni da Udine, Polyphem spielt sein Liebeslied, Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, nordöstliche Wandexedra
Abb. 311 Giovanni da Udine, Polyphem nimmt ein Bad, Rom, Villa Madama,
Gartenloggia, nordöstliche Wandexedra
Abb. 312 Giovanni da Udine, Polyphem kämmt sein Haar, Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, nordöstliche Wandexedra
Abb. 313 Giovanni da Udine, Polyphem dressiert einen Bären, Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, nordöstliche Wandexedra
Abb. 314 Giovanni da Udine, Polyphem tötet Acis, Rom, Villa Madama,
Gartenloggia, nordöstliche Wandexedra
Abb. 315 Baldassare Peruzzi, Odysseus entdeckt Achill unter den Töchtern des
Lykomedes, Rom, Villa Madama, Gartenloggia, nordöstliches
Kreuzgewölbe
Abb. 316 Baldassare Peruzzi, Achill unter den Töchtern des Lykomedes, Rom,
Villa Madama, Gartenloggia, nordöstliches Kreuzgewölbe
Abb. 317 Baldassare Peruzzi, Salmakis und Hermaphroditus, Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, nordöstliches Kreuzgewölbe
Abb. 318 Baldassare Peruzzi, Satyrnleben, Rom, Villa Madama, Gartenloggia,
nordöstliches Kreuzgewölbe
Abb. 319 Giulio Romano (?), Daidalos baut die Kuh für Pasiphae, Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, südwestliches Kreuzgewölbe
Abb. 320 Giovanni da Udine (?), Venusfest, Rom, Villa Madama, Gartenloggia,
südwestliches Kreuzgewölbe
Abb. 321 Giulio Romano (?), Putten, die mit Schwänen spielen, Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, südwestliches Kreuzgewölbe
Abb. 322 Kopie nach Boethos, Ganswürger, Bronze, München, Glyptothek
(Linfert, 1994)
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Abb. 323 Tizian, Venusfest, Öl auf Leinwand, 17,2 x 17,5 cm, Madrid, Prado
(Marek, 1987)
Abb. 324 Eroten beim Apfelwerfen, Zeichnung, Inv. 2265, Budapest,
Szépmüvészeti Muzeum (Quednau, 1981)
Abb. 325 Meister mit dem Würfel (nach Tommaso Vincidor), Eroten unter
dem Sternbild des Löwen, Stich (Quednau, 1981)
Abb. 326 Giulio Romano (?), Putten, die Schlagball spielen, Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, südwestliches Kreuzgewölbe
Abb. 327 Vatikan, Camera Papagalli, Putten mit Medici-Wappen
Abb. 328 Pontormo, Fußballspieler, Kreide, 39, 4 x 69, 5 cm, 1532, Florenz,
Uffizien (Cox-Rearick, 1964)
Abb. 329  Giovanni da Udine (?), Venus mit dem Speer des Mars und Venus
mit dem Helm des Mars, Rom, Villa Madama, Gartenloggia,
südwestliche Wandexedra
Abb. 330 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, hangseitige Exedra, Kalotte
Abb. 331 Giovanni da Udine (?), Jupiter und Ganymed (Feuer), Rom, Villa
Madama, Gartenloggia, Kuppel
Abb. 332 Rom, Villa Madama, Sala di Giulio Romano, candor-illesus-Imprese
Giulio de Medicis
Abb. 333 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, südwestliche Wandexedra,
Kalotte
Abb. 334 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, nordöstliches Kreuzgewölbe,
Bordüre mit Medici-Impresen
Abb. 335 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, nordöstliches Kreuzgewölbe,
Bordüre mit Medici-Impresen
Abb. 336 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Kuppel, Pendentif mit Medici-
Wappen
Abb. 337 Rom, Villa Madama, Gartenloggia, Kuppel, Pendentif mit
Diamantring-Imprese
